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Diplomsko delo skuša na primeru dveh uprizorjenih dram Simone Semenič, še ni naslova 
(2018) in mi evropski mrliči (2015), prikazati vlogo ne več dramskega besedila v sodobnih 
uprizoritvenih praksah v Sloveniji. S pomočjo temeljnih teoretskih virov sprva prikaže 
odklone besedil od klasične dramske paradigme in pojasni specifične formalne in vsebinske 
težnje Simonine dramske estetike, pri čemer ugotavlja, da so postdramska hierarhizacija in 
individualizacija posameznih elementov del organske strukture obravnavanih besedil. Analizi 
uprizoritev še ni naslova (Tomi Janežič, 2018) in mi, evropski mrliči (Sebastijan Horvat, 
2016) prikažeta realizacijo številnih elementov postdramske estetike, kot so poudarjena 
telesnost, udor performativnega, osredotočenost na procesualnost, nemimetična gradnja likov, 
dehierarhizacija gledaliških znakov, aktivacija gledalca in redukcija vloge besedila. Ti 
elementi pričajo o tem, da je postdramsko še relevanten pojem v sodobnem slovenskem 
gledališču. Analizi vloge besedila v uprizoritvah prikažeta, da se režiji sicer polaščata 
določenih sorodnih mehanizmov, kot so razkrajanje jezika in fragmentacija prizorov, vendar 
pri tem po vzoru post dramske estetike ne izhajata direktno iz besedila, pač pa razvijata lastno, 
od besedila neodvisno sporočilnost.  
Ključne besede: slovenska književnost, slovenska dramatika, slovensko gledališče, Simona 




Post-Dramatic Writing and Post-Dramatic Staging. The Role of Text in Post-Drama 
Theater on the Case of Two Staged Plays by Simona Semenič: no title yet and we, the 
european corpses 
The undergraduate thesis attempts to explore the role of no longer dramatic text in 
contemporary staging practices in Slovenia on the example of two plays by Simona Semenič, 
no title yet (2018) and we, the european corpses (2015). Firstly, based on fundamental 
theoretical sources, shows play's deviations from the classical dramatic paradigm and explains 
specific formal tendencies of Simona's dramatic aesthetics, noting that postdramatic 
hierarchization and individualization of theatrical signs are part of play's organic structure. 
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The analysis of the performances (Tomi Janežič, 2018) and we, the european corpses 
(Sebastijan Horvat, 2016) show the realization of many elements of post-dramatic aesthetics, 
such as emphasized physicality, focus on the performative and processuality, unmimetic 
character construction, dehierarchization of theatrical signs, activated spectatorship, reduction 
of the text's role. Together, they show that the post-dramatic concept is still relevant in 
contemporary Slovenian theater. The analysis of the role of the text in the performances 
shows, that the directors introduce certain play-related mechanisms into the performance, 
such as the disintegration of language and fragmentation of scenes, but following the example 
of post-dramatic aesthetics, they do not derive directly from the text, but develop their own 
independent language. 
Keywords: Slovenian literature, Slovenian drama, Slovenian theatre, Simona Semenič, 
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Prepričan sem, da je naloga literature, da se upira gledališču. Kakor je gledališče ustrojeno, 
se mu zdi produktivno in zanimivo samo besedilo, ki je neuprizorljivo.« Heiner Müller  
Simono Semenič sem osebno spoznala na 47. tednu slovenske drame, ko sem se prijavila na 
rezidenčno delavnico dramskega pisanja, ki ga je tisto leto vodila prav ona. Spominjam se, da 
je pred vsakega udeleženca postavila list z nekaj vrstičnim dialogom, Srčno igro (Herzstück ) 
sodobnega nemškega dramatika Heinerja Müllerja. Simona nam je z natančno obravnavo 
vsake posamezne replike pokazala, da na videz preprosto besedilo v sebi skriva veliko število 
skritih pomenov; polno interpretativnih vozlišč in vprašanj, na katere bi si morali odgovoriti, 
če bi se odločili za njegovo uprizoritev. Njena lucidna analitična zmožnost me je nadvse 
prevzela in botrovala tudi navdušenju nad njenimi dramskimi besedili, ki v slovenskem 
gledališkem prostoru zavzemajo prav posebno mesto. Simonina besedila se z uvajanjem 
radikalnih odmikov od klasične dramske forme po eni strani kategorizaciji in sistematizaciji 
izmikajo, po drugi strani pa izmuzljivost njene pisave ustvarja nadvse privlačno platformo za 
številne strokovno teoretične analize. Njena besedila, ki so sprva veljala za neuprizorljiva, so 
uspela prodreti v kanonizirano slovensko dramsko pokrajino in na odre vseh treh slovenskih 
narodnih gledališč (Leskovšek 432). Pričujoča diplomska naloga bo na konkretnih primerih 
nedavnih uprizoritev besedil mi, evropski mrliči (Sebastijan Horvat, 2016) in še ni naslova 
(Tomi Janežič, 2018) pokazala praktične primere prenosa njenega besedila na oder v 
domačem gledališkem prostoru. Obe predstavi sta bili uprizorjeni v Slovenskem mladinskem 
gledališču (SMG), ki je pomembno vlogo za razcvet slovenske, evropske in svetovne 
postdramske estetike odigralo že pri ustvarjalnih začetkih Tomaža Pandurja, Emila Hrvatina, 
Vita Tauferja in Matjaža Pograjca (Šorli 71). Zaradi lažjega razumevanja novih uprizoritvenih 
izzivov, ki jih besedili ponujata, bom s pomočjo konceptualnega repertoarja postdramske 
estetike izpostavila in pojasnila specifične formalne in vsebinske težnje njene pisave. Ker 
avtorica ves čas krši oziroma postavlja pod vprašaj temeljne dramske konvencije in formalna 
določila drame, kot so Szondijev pojem absolutnosti drame in delitve na glavno in stransko 
besedilo, bom uvodoma iz formalnega in duhovno-zgodovinskega vidika predstavila klasično 
dramsko paradigmo. Ta nam bo služila kot referenčna točka za opazovanje vseh možnih 
odklonov, ki jih besedili udejanjata. Poleg obstoja ne več dramskega gledališkega besedila v 
resničnem uprizoritvenem procesu me bo zanimalo tudi, ali med postdramskim besedilom in 
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postdramsko uprizoritvijo lahko prepoznamo kakšne sorodne si mehanizme, o katerih najbolje 
spregovori tale Pavisov citat:  
Režiji je v zadnjih dvajsetih letih uspelo vplivati na pisanje, ker danes eksperimenti igre spodbijajo, tresejo in 
izzivajo besedilo, ki ga interpretirajo, kateremu podeljujejo obstoj v interakciji z drugimi elementi 
uprizoritve. Paradoksalno pa je, da literatura v dobro plasiranih gledaliških krogih ni več zapriseženi in krvni 
sovražnik gledališča; postala je tisto, kar spodbuja režijo, kar jo sili, da se zbudi iz svojega predenja in najde 
nova sredstva za svojo obrambo. (Sodobna 179) 
Ugotovitve nam bodo skupaj z naborom značilnosti postdramskega gledališča in razčlembo 
obravnavanih uprizoritev služile tudi kot izhodišče za premislek o tem, ali je postdramsko 
sploh še primeren pojem za obravnavo radikalnejših uprizoritev sodobnega gledališča v 
Sloveniji. Pri analizi konkretnih uprizoritev nimam namena vztrajati v dialektiki odnosa med 
besedilom in uprizoritvijo, izhajajoči iz konca šestdesetih, obdobja boja med totalnim in 
literarnim gledališčem, ki se je kmalu za tem artikuliralo ob vzniku razprave o postdramski 
estetiki, pač pa besedilo in uprizoritev prikazati kot dinamična akterja, ki se ob vsaki 
uprizoritvi izkristalizirata v drugačnem prepletu. Ravno zato sem izbrala ti dve uprizoritvi, ki 
zaradi izrazito drugačnih estetskih tendenc režiserjev predstavljata dva skrajna pola 






Kaj je drama? Če si pri razlagi pomagamo s Pavisovim Terminološkim slovarjem, hitro 
ugotovimo, da pojem v gledališki teoriji ni enopomenski. Zajema lahko splošno, 
literarnovrstno oznako za gledališka dela, lahko pa je tudi specifično kulturno in geografsko 
pogojen; v francoščini se uporablja za oznako posebne zvrsti, meščanske žaloigre 18. stoletja 
ter nadalje za romantično in lirsko dramo 19. stoletja (Pavis, Gledališki 143). V 
najsplošnejšem smislu drama označuje besedilo, ki je napisano za različne vloge in v skladu s 
konfliktnim dejanjem (143). Lado Kralj v svoji znameniti Literarni teoriji dramo definira kot 
literarni tekst, ki poleg branja omogoča ali celo zahteva tudi uprizoritev. V ta namen je drama 
razdeljena na glavni tekst (fiktivni premi govor) in stranski tekst oziroma didaskalije (5). 
Čeprav je ta oznaka po Kraljevem mnenju edini formalni kriterij, ki omogoča definicijo 
drame, ustrezajočo vsem njenim različnim pojavim oblikam in teoretskim interpretacijam, je 
za naše potrebe veliko preveč ohlapna, da bi nam omogočala opazovanje levitev dramske 
forme v nabor značilnosti, ki izzovejo novo terminološko poimenovanje: ne več dramski 
gledališki tekst. Pri analizi pojma drame se bomo zato oprli na terminologijo Petra Szondija, 
ki že v svoji temeljni knjigi Teorija sodobne drame (1880-1950) ugotavlja, da razvoj sodobne 
dramatike pelje stran od kategorije dramskega. Tako vzpostavi razlikovanje med dramo kot 
posebno obliko literature, namenjene uprizoritvi, in dramatiko kot vsemi teksti, napisanimi za 
oder. Za nas je zanimiva tudi Gerda Poschmann, avtorica novega termina in istoimenske 
knjige Ne več dramski Gledališki tekst, saj podobno kot Peter Szondi razvije dvojico širšega 
pojma »gledališki tekst« in ožjega, zgodovinskega pojma »drama« (Toporišič, Ranljivo 20). 
Gerda v sodobnem gledališču opaža prisotnost dveh vrst besedil, pisanih za oder: tistih, ki 
dramsko formo uporabljajo, in tistih, ki so se od dramske forme odtrgali (ne več dramski 
gledališki teksti).  
Da bomo razumeli, v čem je razvoj dramatike presegel dramsko formo, si moramo prek 
podrobnejše obravnave dramskih značilnosti natančneje ogledati njene razločevalne poteze, 
predvsem pa oblikovati merila, ki nam bodo služila za odkrivanje stičnih točk in razhajanj 
med dramskim in ne več dramskim besedilom. Pod drobnogled bomo vzeli dramo kot 
zgodovinski pojem, ki je sinonim za določen literarni zgodovinski pojav, za dramo, kakršna je 
nastala v elizabetinski Angliji ter Franciji sedemnajstega stoletja in živela naprej v nemški 
klasiki (Szondi 27). Ta oblika drame je izšla iz aristotelovskega modela dramatike in 
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predstavlja natančno določeno, kodificirano dramsko obliko, ki je dobila status univerzalne 
dramske strukture. Pomagali si bomo s temeljnim teoretičnim virom, Teorijo Drame Lada 
Kralja, čigar teoretska misel se vzpostavlja na ugotovitvah Vladimirja Kralja, ključnega 
predstavnika »kakovostne, a vendarle skromne slovenske dramske teorije« (Kernev-Štrajn 
75), in dediščini dolge tradicije evropske teoretske misli, ki svojega utemeljitelja nesporno 
vidi v Aristotelovi Poetiki. V nadaljevanju bomo videli, da ne obstaja tipična ali univerzalna 
dramska struktura, kot so bili prepričani Hegel in teoretiki klasicistične drame; vsak razvoj 
vsebin in vsako novo spoznanje stvarnosti ustvari obliko, ki je primerna za prenos vsebine 
(Pavis, Sodobna 170). 
ABSOLUTNOST 
Kralj v Teoriji drame povzema eno izmed ključnih razločevalnih značilnosti dramske vrste, ki 
jo je leta 1956 prepoznal Peter Szondi in jo poimenoval »absolutnost drame«. Szondi pravi, 
da se mora drama, da bi dosegla dramatičnost, odvrniti od vsega, kar je zunanje. Drama je 
absolutna, ker ne pozna ničesar, razen sebe. Ker drama ni sekundarno prikazovanje nečesa 
primarnega, kot je na primer pripoved, je drama tudi primarna. »Tako je dejanje drame in 
vsake replike prikazano v nastajanju, zato je čas drame zmeraj sedanjost« (Kralj 19), kar pa ne 
pomeni statičnosti, ampak posebno vrsto poteka dramskega časa kot zaporedja sedanjosti. 
Absolutnost drame je opazna tudi v tem, da vase ne sprejema citatnosti: če bi bila drama 
zvedena na citiranje, bi to njeno primarno naravo biti »resničen« pokazalo za sekundarno 
(Szondi 31). Naslednje temeljno določilo Szondi vidi v tem, da dramska replika ne nagovarja 
gledalca. Gledalec je ob dramskem govoru sicer prisoten, a popolnoma pasiven, »molčeč, z 
zvezanimi rokami, ohromljen od vtisa, ki ga nanj dela neki drugi svet« (Kralj 20). To, da je 
gledalec izključen iz neposrednega dogajanja na odru, je pravzaprav osnovna gledališka 
konvencija, na katero gledalec pristane, ko stopi v gledališko dvorano; strinja se, da bodo 
igralci prikazovali neko fiktivno resničnost in da bo njegova vloga zgolj vloga opazovalca 
(Kralj 21).   
PRIPOVEDOVALEC 
Naslednje ključno določilo je odsotnost fiktivnega pripovedovalca. Če dramo primerjamo z 
drugimi literarnimi vrstami, vidimo, da se od  lirike in epike razlikuje po tem, da ima bistveno 
drugačno komunikacijsko eksistenco v razmerju med avtorjem in prejemnikom (bralcem, 
gledalcem). Po Szondiju in semiotikih lahko prozaist resničnost povzema s pripovedjo 
oziroma poročanjem, dogodke lahko preoblikuje v skladu s pripovedovalčevo subjektivno 
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perspektivo, drama pa se pred bralca/gledalca postavlja v nastajanju, s čimer dosega večjo 
stopnjo prejemnikove emotivne vpletenosti. Če si izposodimo komunikacijski model 
pripovednega teksta, ki ga Kralj v Teoriji drame povzema po M. Pfistru, vidimo, da ima 
pripovedna proza nekaj, kar Pfister imenuje »posredniški komunikacijski sitem«, v katerem 
fiktivni pripovedovalec komunicira s fiktivnim poslušalcem in tako posreduje med notranjim 
in zunanjim sistemom. Drama pa tega posredniškega sistema nima, kar ponovno odraža njeno 
zaprtost in absolutnost. Pripovedovalec je torej načeloma izključen iz dramskega gledališča. V 
besedilo igre ne posega, razen izjemoma v prologu, epilogu ali prek odrskih napotkov. Znotraj 
glavnega besedila lahko obstaja izključno v obliki dramske osebe, katere naloga je npr. 
poročanje o dogodkih, ki zaradi verjetnosti niso mogli biti neposredno prikazani na odru 
(Pavis, Gledališki 592).  
GLAVNO IN STRANSKO BESEDILO  
 V Gledališkem slovarju Pavis navaja (podobno kakor Kralj v Teoriji drame), da je osnovna 
lastnost drame delitev na glavno in stransko besedilo (177). Glavno besedilo, ki je namenjeno 
igralcu in naj bi bilo govorjeno, pogosto uvajajo odrski napotki ali didaskalije. Didaskalije so 
tisti deli dramskega teksta, ki niso namenjeni izražanju z verbalnimi, temveč neverbalnimi 
znaki (vizualnimi, avditivnimi.) V grobem jih lahko razdelimo na režijske napotke (vizualni 
opisi dramskih oseb, odrski premiki) in scenske opombe (časovno prostorski napotki) (Kralj 
34). Po Anne Ubersfeld so didaskalije edini del dramskega teksta, kjer lahko zaznamo 
prisotnost avtorja kot subjekta; povsod drugod govorijo namesto njega dramske osebe. (Kralj 
34). Govorni medij in ključna sestavina dramskega tkiva glavnega besedila je dialog, ki je 
hkrati tudi značilnost temeljne oblike drame, saj čim je gledališče predstavljanje delujočih 
dramskih oseb, postane dialog narava oblika izraza, ki gledalcu daje občutek, da je navzoč pri 
takšni obliki komunikacije (Pavis, Gledališki 121). 
DRAMSKA OSEBA  
Dramska oseba je zasnovana kot strukturna prvina, ki organizira pripoved, gradi fabulo in v 
sebi zgošča sveženj takšnih znakov, ki so v nasprotju z znaki drugih oseb (Pavis, Gledališki 
161). Dramska oseba je neposredno »postavljena« pred gledalca. Zagotavlja si podobo svoje 
pojavnosti in tako povzroča učinek identifikacije. Relacije med igralcem in vlogo se ne sme 
opaziti, pač pa se morata igralec in dramska oseba združiti v dramskega človeka (Szondi 31). 
Aristotelovska konfliktna doktrina zahteva, naj bo dramska oseba dejavna in naj z močjo 
svoje volje žene dramsko obdelano zgodbo naprej, do neizbežnega konca; ta dejavnost se v 
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renesansi zaostri v konflikt in pri Heglu v kolizijo, trčenje nasprotujočih si subjektov (Kralj 
13).  
DEJANJE  
Dramsko dejanje v slovenski gledališki terminologiji zajema tri pomene: (a) razdelek 
dramskega gradiva (akt), (b) zgodbo, obdelano na način, ki je značilen za dramo (fabula ali 
plot), in (c) prvino ali gonilno silo dramsko obdelane zgodbe (Kralj 109).  Prvo razumevanje 
torej predpostavlja delitev drame na posamezne razdelke, ki skupaj tvorijo celoto. O tem, 
kako mora biti zgodba obdelana, da je »dramska«, govori Aristotel v Poetiki, ko podaja 
usmeritve o mythosu. Te v grobem zajemajo štiri pravila: 1) o celoti: prepisujejo strogo logiko 
vzrokov in učinkov, ki dramo usmerjajo proti koncu, s katerim se mora drama zaključiti; 2) o 
primernem obsegu: predmet obdelave naj bo tak, da ga je mogoče zaobjeti z enim samim 
pogledom; 3) o enotnosti: obdelana zgodba in dogajanje naj bosta ena sama; 4) o organizaciji 
gradiva po načelu verjetnosti in nujnosti: gre za načelo, ki se je v francoskem klasicizmu 
preoblikovalo v pravilo treh enotnosti (dejanja, časa in kraja). V besedilu, ki upošteva 
aristotelovska pravila, nič od tistega, kar sodi zraven, ne manjka, hkrati pa je opuščeno vse, 
kar ni nepogrešljivo (Klotz 22).   
Velik vpliv na evropsko dramatiko vse do srede 20. stoletja je imela tudi Freytagova 
piramida, analitično orodje, ki ga je razvil Gustav Freytag in predpostavlja simetrično 
strukturo drame, v kateri je dejanje razdeljeno na dve polovici, ki se stikata v točki na sredi. 
Trem točkam, torej zasnovi, vrhu in razpletu, Freytag doda še tri kompozicijske točke obrata; 
sprožilni moment, tragični moment in moment zadnje napetosti. Struktura se povezuje s 
petimi deli drame: 1) ekspozicijo, ki prikaže predzgodbo, položaj nastopajočih oseb in 
izhodišča za dejanje drame, 2) zapletom, segmentom, v katerem okoliščine poženejo 
protagonista in antagonista v smer konflikta, 3) vrhom, trenutkom, ko konfliktna situacija 
doseže svojo najbolj skrajno obliko, hkrati pa še ni razrešena, 4) tragičnim momentom in 5) 
razpletom (Kralj 109 – 129). K cilju usmerjeno dejanje s stopnjevanjem privede igro in 
protiigro do neizogibnega vrhunca, spopada med antagonistoma, potem pa prek sprave ali 
katastrofalne prekinitve napetosti do točke, od koder se iztečeta v razločno naznačen konec 
(Klotz 27). 
ČAS 
Primarni čas dramskega dejanja je v klasični drami sedanjost, kar je posledica njene 
absolutnosti oziroma odsotnosti fiktivnega pripovedovalca. Čas je v drami načeloma 
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sukcesiven, kar pomeni, da poznejši dogodki sledijo zgodnejšemu. Dramsko dogajanje hiti 
naprej, proti koncu, in ne dovoljuje recepcijskih zastojev, ki so mogoči npr. v romanu. Čas 
poteka linearno, po enotnemu, stalnemu časovnemu toku. Klotz v delu Zaprta in odprta forma 
v drami poudarja, da se v zaprti dramski formi (ki jo lahko enačimo s klasičnim modelom 
aristotelovske dramatike) zmanjša pomen sedanjosti. Čas se ne »izpolnjuje kot dramski 
trenutek, temveč kot golo sosledje« (37). Trenutek je zaradi nenehno aktualizirane 
predzgodbe določen vnaprej, zaradi močne napetosti, usmerjene h koncu, zaznamovan s 
preteklim in prihodnjim. Vse to trenutku ukinja avtonomijo, odvzema njegovo lastno, 
posebno kvaliteto časa. 
NE VEČ DRAMSKI GLEDALIŠKI TEKST 
 
Po poti formulacije normativne poetike, ki so jo pred nami opravili že številni teoretiki, smo 
se sprehodili zato, da s predstavljenim fenomenom klasične drame omogočimo identifikacijo 
izhodiščne situacije sodobne dramatike, ki se je v prehodu z 18. na 19. stoletje oblikovala 
postopoma. Zametki številnih odmikov od dramskega k nedramskemu, neliterarnemu in 
postdramskemu so po mnenju Jean-Pierre Sarrazaca opazni že v Diderotovih in Lessingovih 
dramah (13). Avtorji, kot so Henrik Ibsen, A. P. Čehov, August Strindberg, Maurice 
Maeterlinck in Gerhart Hauptmann so opazili neskladje med prevzeto obliko in tisto, ki jo 
zahteva tematika; na podlagi spopada s tradicijo so zorele nove oblike. Omenimo jih samo 
nekaj: Ibsenova odpoved dramski sedanjosti in vpeljava analitične tehnike, Čehova odpoved 
aktivnemu dejanju in formalna ukinitev dialoga, Strindbergova »dramatika jaza«, ki nujnost 
neprekinjene enotnosti dejanja podredi enotnosti jaza svojega osrednjega lika, Maeterlinckova 
»drame statique«, ki kategorijo dejanja nadomešča s kategorijo situacije (Szondi 33-60).  
Omenjene odklone od klasične dramske oblike Tomaž Toporišič v razpravi z naslovom (Ne 
več) dramski gledališki tekst in postdramsko gledališče združi pod pojmom »veriga kriz 
dramske forme« (181). Sarrazac jih v prispevku Razširitev drame, objavljenem v zborniku 
Drama, tekst, pisava, natančneje strne v štiri velika področja: 1) kriza fabule (pomanjkanje in 
razdrobljenost akcije, ki omogočajo razcvet dramatik fragmenta, materiala in diskurza, 2) 
kriza dramske osebe, ki se je umaknila v ozadje in s tem osvobodila figuro, recitirajočega, 
glas, 3) kriza dialoga ter 4) kriza odnosa med prizoriščem in dvorano (24). Kakšne duhovne in 
družbene spremembe so botrovale takšnim premikom? Szondi kot vzrok za krizo navaja nov 
odnos med človekom, svetom in družbo, ki se vzpostavlja v znamenju ločitve.  
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Ločen od drugih (pogosto zaradi prevelike promiskuitete), ločen od družbenega telesa, četudi ga to drži v 
primežu, ločen od Boga in od nevidnih in simbolnih sil... Ločen od samega sebe, razklan, razpočen, razletel 
na koščke. In odrezan, kakor to še posebej velja za ibsenovske in čehovljanske like, od svoje lastne 
sedanjosti. (V Sarrazac 14) 
Dramska forma aristotelovsko-hegeljanske tradicije medosebnega konflikta, ki se razreši v 
katastrofi, se začne zaradi poplave novih vsebin, ki tematizirajo človekovo psihološko, 
moralno, družbeno in metafizično ločenost od sveta, razkrajati. Igro nezmožnosti individuuma 
je po mnenju Fischer-Lichtejeve v svojih dramah poleg Brechta izražal tudi večji del korpusa 
zahodne dramatike po letu 1950, med njimi Jean Genet, Eugène Ionesco, Tennessee Williams, 
Arthur Miller, Max Frisch in Friedrich Dürrenmatt, ki so izhajali iz različnih tradicij:  
O'Neilla, Pirandella, Ibsena, Strindberga in Čehova. (Toporišič, Ranljivo 64). Formalno 
gledano se je kriza izražala v odmiku od dialoških oblik, ki so ga utelešale tri bistvene točke 
razvoja moderne drame: epsko (Brecht), absurdno (Ionesco) in Artaudovo gledališče.  
Z nastopom vse bolj radikalnih posegov v strukturo drame in z relativizacijo modela 
literarnega gledališča se na prelomu dvajsetega stoletja literarna veda in teatrologija začnejo 
intenzivneje ukvarjati s preizpraševanjem uporabe pojma drame, vzporedno s tem pa 
poskušajo proizvesti nove definicije tekstovnega v sodobnem gledališču. (Toporišič, (Ne več) 
181). Kot širše poimenovanje za nove gledališke stvaritve se uveljavi predvsem pojem »ne 
več dramski gledališki tekst«, ki ga v knjigi z istoimenskim naslovom (Der nicht mehr 
dramatische Theatertext) predstavi Gerda Poschmann. V njej ugotavlja, da »drama ni več 
oblika, v kateri bi se nujno prepoznavali za gledališče napisani teksti,« (V Toporišič, Ranljivo 
84), saj ti razvijajo različne formalno vsebinske postopke, ki problematizirajo tradicionalno 
dramsko formo in problematizirajo (njej domnevno lastno) reprezentacijsko teatralnost. To 
zavedanje ne pripelje do izgona gledališkega besedila z odra, temveč do rekonfiguracije 
njegove vloge. Razvijejo se nove besedilne oblike, ki kažejo na vedno večje samozavedanje 
njihovega položaja v gledališču (McClelland 4). Opozoriti moramo, da pri tem pojavu ne gre 
za kronološko nasledstvo klasične dramske strukture, saj imamo v sodobnem gledališču poleg 
besedil, ki so se odtrgala od dramske forme, še vedno prisotne manj radikalne tekste, ki bolj 
ali manj dosledno uveljavljajo dramsko formo.  
ZNAČILNOSTI NE VEČ DRAMSKEGA GLEDALIŠKEGA BESEDILA 
 
Ker je na področju obravnave postdramskega (Lehmann) oz. ne več dramskega (Poschmann) 
veliko prispevkov, ki obravnavajo značilnosti posameznih del različnih avtorjev, težje 
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izsledljiva pa je okvirna referenčna literatura, ki bi jih povzemala na enem mestu, bomo korak 
v tej smeri s pomočjo temeljnih teoretičnih del naredili kar sami. Čeprav se z Lehmannom 
strinjamo, da »ni mogoče pokazati na eno ali drugo lastnost in jo oklicati za postdramsko, saj 
kombinacija lastnosti v vsakem posameznem primeru učinkuje popolnoma po svoje« 
(Schnabl 1), bomo za potrebe te razprave zbrali in predstavili posamezne značilnosti ne več 
dramskih gledaliških besedil, ki nam bodo služile kot oporne točke pri analizi in interpretaciji 
še ni naslova in mi, evropski mrliči. Pri tem se bomo oprli na knjigo Ne več dramski gledališki 
tekst, v katerem Gerda Poschmann prikaže temeljne odmike sodobnih besedil od dramske 
forme, ter na Tomaža Toporišiča, ki v številnih razpravah obravnava specifično razmerje med 
uprizoritvijo in besedilom v slovenskem gledališkem prostoru. Prav tako ne bomo mogli 
mimo temeljne Lehmannove študije, Postdramskega gledališča, ki se sicer ukvarja s širšim 
prikazom postdramskih estetik, vendar je njegov nabor za naše potrebe pomanjkljiv, saj je 
skoncentriran predvsem na posamezne uprizoritve, znotraj katerih raziskuje vlogo besede na 
odru, obravnavo ne več dramskih besedil pa pušča ob strani. 
NOVA TEATRALNOST 
Poschmannova opaža, da novost večine gledaliških tekstov, nastalih v osemdesetih in 
devetdesetih, ni vnašanje originalnih, formalno-oblikovnih prvin v besedilo, pač pa drugačna 
uporaba tradicionalnih dramskih oblik, katerih cilj je »proizvajanje nekonvencionalne 
teatralnosti« (v Toporišič, Ranljivo 85). Z njeno pomočjo lahko uvedemo sledečo distinkcijo: 
če je za dramo značilna dramatična teatralnost, ki predpostavlja gledališče kot prostor 
reprezentacije in je namenjena ustvarjanju možnih referentov njihovih znakov, je za sodobne 
gledališke tekste značilna analitična teatralnost, ki je samorefleksivna, vzpostavlja se kot 
interakcija med izvajalci in gledalci, prostor domišljije in mesto kritično analitičnega soočenja 
(87). Ne več dramske pisave se preusmerijo na gledalca, tako, da od njega zahtevajo aktivno 
soavtorstvo besedila. Gledalec z domišljijo ne zgolj zapolnjuje predvidljivih vrzeli v 
dramatični pripovedi, ampak postane aktivna priča, ki razmišlja o lastnem smislu in ki je 
pripravljena tudi tolerirati vrzeli in prekinitve dodelitve pomena. Osnovni strukturni princip 
gledaliških besedil postaja vse bolj njihova imanentna gledališkost, ki ni več razširjena 
metafora za človekovo življenje ali razmislek o gledališču, temveč postaja sredstvo, s katerim 
se gledalce nagovarja, naj sebe uzrejo kot subjekti, ki zaznavajo, sprejemajo vrednost in 
deloma tvorijo objekte lastnega spoznavanja. Rezultat je sprememba predmeta gledališke 





Ne več dramski tekst vase vključi zavedanje o samem sebi. To dosega prek dekonstrukcije 
dramskih procesov prikazovanja fikcije, prek uporabe različnih tehnik, npr. ekscesnega 
ponavljanja, intertekstualnosti, citatnosti, prisvajanja različnih besedil, diskurzov in 
metagledaliških referenc. Metadramskost se razširi tudi v zavedanje performativne narave 
gledališkega dogodka in svoje pozicije znotraj verige proizvodnje uprizoritve. Sodobno 
gledališko besedilo se zaveda, da je le eno izmed gledaliških izrazil in da ne more pričakovati 
vrhovne ali izhodiščne pozicije v uprizoritvi (Šorli 79).  
FORMA  
V ne več dramski gledališki estetiki so dovoljene kršitve vsakega od formalnih določil 
eksemplarično dramskega. Prisotni so odmiki od dialoga, ukinitev delitve na glavni in stranski 
tekst, odrekanje kavzalni logiki zgodb in empirično utemeljenemu dramskemu značaju, 
ohlapnejša dramska zgodba, ki se ne omejuje na krizo ali konflikt, izginjanje načela naracije 
in figuracije ter reda fabule, izpostavitev subjekta namesto intencionalnosti, želja namesto 
zavestne volje in »subjekt nezavednega« namesto »jaza« (Lehmann, Postdramsko 21) Pojem 
gledališkega besedila se razširi in ne več dramsko besedilo lahko postane karkoli: tudi 
telefonski imenik. Ne več dramske gledališke tekste lahko razumemo kot del procesa 
reteatralizacije gledališča po znameniti izjavi francoskega režiserja Antoina Viteza: 
»Gledališče lahko delamo iz vsega!« (Toporišič, Ne več dramski 185). 
JEZIK  
Jezikovni znakovni sistem je podvržen desemantizaciji in dekonstrukciji. Nastajajo hibridne 
govorne ploskve (Elfriede Jelinek) velike gostote, pri katerih ni več jasno, katerim 
označencem so verige označevalcev namenjene. Vsebina govorjenega se podredi zvočnosti in 
performativni dimenziji teksta. Povišani sta poetična in čutna resničnost jezika, njegova 
telesnost in muzikaličnost. Jezik ni več govorica likov, ampak avtonomna teatralika. Ali kakor 
to situacijo opiše Poschmannova: »Nosilci teksta so podrejeni tekstu, od oseb ostane le 
rudimentarno« (v Toporišič, Ne več dramski 185). V poskusu preseganja tradicionalnega 
modela komunikacije dialog zamenjajo nove eksperimentalne oblike, ki so bližje izmenjavi 
glasov, večglasju in koralnosti. Poleg tega, da takšno spremembo lahko razumemo kot odziv 
na sodobne spremembe medčloveške izmenjave, Pavis opozarja, da je razvoj dialoga 
posledica odrskih praks, ki udejanjajo razvezo med dialoškimi elementi. Nova besedila to 




Elinor Fuchs v knjigi Smrt karakterja (1999) poudarja, da je v tradicionalnem dramskem 
gledališču dramska oseba tista vez, ki najmočneje povezuje fiktivni svet gledališča in resnični 
svet gledalca, zato je za proces vživljanja in identifikacije ključno, da je lik upodobljen kot 
psihološko celostno bitje. Sodobno pisanje za gledališče označuje trend odmikanja od gradnje 
lika kot individualne celote in psihološko motiviranega značaja. Dramska oseba je 
razcepljena, ni več čista zavest o sami sebi, v kateri sovpadajo ideologija, diskurz, moralni 
konflikt in psihologija. Pojavljajo se anonimni, tipizirani in kolektivni liki, ki niso več aktivni 
in delujoči, pač pa pasivni. Tako se reflektira koncept subjekta, uveljavlja se njegovo 
razsrediščenje ter razcepitev na številne segmente vlog.  
PREHAJANJE MEJA 
Če drama v čisti obliki ni dopuščala vdora epskih ali lirskih motivov ter formalnih žanrskih 
določil, kot sta npr. verzni zapis ali pripoved, nam ne več dramski gledališki tekst pokaže, da 
je medbesedilno, medžanrsko in medmedijsko vezljiv ter dovzeten za najbolj zanimive oblike 
preseganja. Pavis v delu Le Théâtre contemporain kot posebno obliko levitve dramske pisave 
izpostavi fenomen brisanja meja med dramskim in epskim ter dramskim in proznim, s tem pa 
tudi opuščanje trojice: monolog, dialog, pripoved. Po njegovem mnenju omenjeni opoziciji v 
sodobni dramatiki ne delujeta več, saj avtorji v dela vključujejo tudi dolge pripovedi, odprto 
dramaturgijo brez katastrofe, žrtvovanja in želje po zaključku (Toporišič, Levitve 92).  
ODNOS MED BESEDILOM IN UPRIZORITVIJO V DRAMSKEM 
GLEDALIŠČU   
 
Hans-Thies Lehmann v Postdramskem gledališču opozori na dejstvo, da sta pojma drama, 
dramsko ter specifično razumevanje statusa dramskega besedila znotraj zgodovine evropskega 
gledališča del prevlade posebne paradigme, ki povsem odstopa od neevropskih gledaliških 
tradicij (Toporišič, Ranljivo 90). Ta paradigma, ki stremi k »ponazoritvi govorov in dejanj na 
odru s posnemovalno dramsko igro« (24), nakazuje pravzaprav na to, da je bilo evropsko 
novoveško gledališče gledališče primata mimesisa in dramskega besedila. Tovrstna 
logocentrična koncepcija razmerja med besedilom in odrom se je utemeljila z Aristotelovo 
Poetiko in se obdržala vse do začetkov režije kot sistematične prakse ob koncu 20. stoletja. 
Aristotelovo mnenje o avtonomnosti besedila in omejitev deleža uprizarjanja izključno na 
vizualno reprezentacijo besedila, sta imeli daljnosežne posledice na svobodo režije. Pod 
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njegovim vplivom je o razmerju med dramo in uprizoritvijo razmišljal tudi Hegel. Igralec 
mora, pravi Hegel, »pojasniti dramskega pesnika, in sicer tako, da vse njegove skrivne 
namene in globlje mojstrske poteze razvidno potegne v živo navzočnost in jih napravi 
razumljive« (v Kralj 31). Zagovarjal je torej postavitev besedila v verjetne situacije, 
izhajajoče iz didaskalij in celo avtorjevega ideološkega in filozofskega stališča. Koncept, da je 
uprizoritev v celoti podrejena dramski besedi kot njen čutno nazorni prikaz, prevzame 
tradicionalna teorija vse do prvega desetletja 20. stoletja (Kralj 31). Drža je značilna tako za 
klasicistično dramaturgijo kot tudi aristotelsko in zahodnjaško tradicijo. Uprizoritve so 
besedilo skušale »znova povedati« s pomočjo ilustrativnih odrskih znakov, pri čemer je 
odrsko dogajanje zavzemalo šele sekundarno funkcijo nagovarjanja čutov in domišljije. 
POSTDRAMSKO GLEDALIŠČE 
 
Poskusi razveze med gledališčem in mimesisom, katerih bistvo najsplošneje zajamemo s 
pojmoma deliterarizacije in reteatralizacije, ki ju je leta 1904 v teatrologijo uvedel Georg 
Fuchs, so v svoje delo najbolj izrazito integrirali trije nosilci avantgardnega gledališča prvih 
desetletji 20. stoletja: Edward Gordon Craig, Vsevolod Mejerhold in Antonin Artaud 
(Toporišič, Ranljivo 60–61). Prav slednji je kritično polemiziral s tendenco evropskega 
gledališča, ki, kakor pravi sam, »v ozadju pušča vse tisto, kar je izrazito gledališko, vse tisto, 
kar ni poslušno besednemu izrazu, govoru, ali, če hočete, vse tisto, kar ni zaobseženo v 
dialogu« (v Kralj 45). Relevanten postane na ostankih avantgarde osnovan koncept 
avtonomnega gledališča, ki v nasprotju z gledališčem v službi literature skuša obnoviti svoj 
gledališki instinkt in lastno izrazno moč (Toporišič, Ranljivo 65). Skupaj s težnjami po 
avtonomnem gledališču so v začetku 20. stoletja postala pogostejša razmišljanja o teatralnosti. 
Če je pri A. W. Schleglu, natančneje v njegovih Predavanjih o dramski umetnosti in 
literaturi, teatralnost še pripisana dramskemu tekstu kot lastnost, ki mu omogoča, da oder 
uporabi v svojo korist, kasneje pod vplivom diskurzivnih teženj po avtonomnem gledališču 
začne prevladovati mnenje, da dramski tekst ne zagotavlja več teatralnosti. Teatralnost 
postane nekaj, kar je specifično gledališko, vse, kar ni podrejeno izrazu besede, ali, če si 
sposodimo znameniti Barthesov navedek, »teater minus tekst, gostota znakov in občutji ... 
svojevrstna vsesplošna zaznava čutnih umetnij, kretenj, zvokov, odmikov, bistev, svetlob, ki 
besedilo potapljajo v obilje njegove zunanje govorice« (v Pavis, Gledališki 707). Kralj 
ugotavlja, da se na začetku 20. stoletja gledališče polarizira na »literarno gledališče« na eni 
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strani in »čisto« ali »teatralno« gledališče na drugi (43), čemur ustreza tudi že omenjena 
delitev besedil na dramska in ne več dramska. 
Duhovno spremembo, ki sproži razvoj postdramskih estetik, lahko najdemo v novi vlogi 
stvarnosti: posamezniki sveta okoli sebe ne doživljajo neposredno, temveč kot posredovano 
skozi tisto, kar je Jean Baudrillard definiral kot simulakrum. V tem pojmu, ki ga je formuliral 
v svojem zrelem delu Simulaker in simulacija (1981), resničnost ni doživeta kot fiksna in 
poznana sila, ampak bolj kot simulacija, v kateri se zbliža več znakov, ki so čedalje bolj 
oddaljeni od referenta, ti pa skupaj oblikujejo podobo resničnosti. Neprekinjena, 
večperspektivna narava sodobne resničnosti pomeni, da preprosta, naravnost dramatična 
upodobitev ni več mogoča. V postdramskem gledališču se to manifestira v tem, kar Lehmann 
poimenuje »parataksa« gledaliških elementov (McClelland 1), v kateri harmonijo in 
razumljivost tradicionalno urejene, dramatične resničnosti nadomesti sočasna postavitev več 
znakov, ki med seboj niso več nedvoumno povezani. Ali z Lehmannovimi besedami: 
»Dramsko gledališče se konča, ko besedilo ni več brezpogojno središče in smoter 
gledališkega dejanja in ko jezikovni elementi ne predstavljajo več nujne, pač pa le še možno 
varianto gledališke umetnosti« (25).  
Pojem postdramskega prvič uporabi Richard Schechner v svoji že leta 1977 izdani in nato 
večkrat dopolnjeni knjigi Performance Theory, ko govori o postdramatičnih teatrih 
happeninga. (Postdramatic theatre of Happenings) (Milohnič 331). V Leksikonu gledališke 
teorije (Metzler Lexikon Theatertheorie) Erike Fischer-Lichte, Doris Kolesch in Matthiasa 
Warstata je pod geslom »postdramsko gledališče« podano, da je oznako »postdramski« v 
nemški gledališki znanosti za opis sodobnih oblik gledališča leta 1987 uporabil tudi Andrzej 
Wirth, in sicer v kratkem revijalnem prispevku z naslovom Realnost v gledališču kot estetska 
utopija ali: spremembe gledališča v okolju medijev (Realität auf dem Theater als ästhetische 
Utopie oder:Wandlungen des Theaters im Umfeld der Medien). V njem je zapisal, da je 
govorno gledališče izgubilo svoj monopol v korist postdramskih oblik zvočnega kolaža, 
govorne opere in plesnega gledališča (Šorli 41).  
Ključen trenutek v zgodovini uveljavitve tega pojma pa nedvomno predstavlja leta 1999 v 
Nemčiji objavljena knjiga z naslovom Postdramtisches Theater (Postdramsko gledališče), 
skoraj 500 strani dolga študija, ki prva zares konceptualizira pojem postdramskega gledališča 
in omogoči vpeljavo pojma v sodobni gledališko-teoretski instrumentarij, tako, da od 
dramskega gledališča loči različne sodobne gledališke oblike, estetske izkušnje in prakse. 
Pridevnik »postdramski« poimenuje gledališče, ki deluje onstran drame in v času po 
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uveljavljenosti dramske paradigme v gledališču (Lehmann, Postdramsko 30). Predpona 
»post« pa opozarja, da je gledališče sicer izstopilo iz horizonta moderne, vendar z njim še 
vedno ostaja v nekakšni zvezi; »morebiti zvezi zanikanja, osvoboditve, vojne napovedi, 
odklona ali igrivega preučevanja, kaj je onstran tega horizonta mogoče« (Lehmann 31). 
Čeprav je postdramsko gledališče oblika gledališča, ki se na prvi pogled vzpostavlja ob 
negaciji dramskega, moramo vedeti, da v sodobnem zahodnem svetu obstaja ob še vedno 
prevladujočem dramskem gledališču, torej ne gre za kronološko nasledstvo. V intervjuju za 
Dnevnik je ob tretjem obisku Slovenije Lehmann tako opredelil postdramsko gledališče:  
Termin postdramsko gledališče je bil zasnovan zelo široko, saj vključuje najrazličnejše oblike sodobnega 
gledališča in performansa. Kot nakazuje sam izraz 'postdramsko', gre za negativno kvalifikacijo, ki pa ne 
pomeni gledališča popolnoma brez drame ali brez relacije z njo, temveč gledališče, ki dramske strukture ne 
postavlja več v konstitutivno središče. To gledališče, seveda, odpira distinkcijo do tradicionalnega gledališča 
in hkrati ponuja vrsto možnosti: refleksijo gledalčeve pozicije, interakcijo med odrom in gledalcem, ki je 
vedno znova vzeta v ozir in vedno znova drugače stilizirana, vključuje tudi slavno obliko gledališča slik ipd. 
Ni mogoče pokazati na eno ali drugo lastnost in jo oklicati za postdramsko, saj kombinacija lastnosti v 
vsakem posameznem primeru učinkuje popolnoma po svoje. (Schnabl 1) 
ZNAČILNOSTI POSTDRAMSKEGA GLEDALIŠČA 
 
Kako vemo, kdaj imamo opravka s postdramskim gledališčem? Maja Šorli opozarja, da 
postdramsko gledališče prekinja s totaliteto dejanja ter se upira naslednjim pojmom, vezanim 
na tradicijo: »posnemanje, dejanje, katarza, besedilo, totaliteta, privilegiran (smiselni) govor 
človeške figure, besedilo vlog, iluzija« (Šorli 49). V postdramskem gledališču je prisotno tudi 
prekinjanje in zavračanje tradicionalnega pojmovanja napetosti, ki se enači z dramatičnostjo, 
občutki stopnjevanja in razburjenja, strahu in negotovosti. Napeto dramsko dogajanje z 
ekspozicijo, peripetijo in katastrofo nadomestijo postdramske estetske kvalitete, ki 
favorizirajo gledališče kot gledališče samo: sedanjost, polna dogodkov, samozadostna 
semiotika teles, gest in gibov igralcev, kompozicijske in formalne strukture govora kot zvočne 
pokrajine, slikovne kvalitete vizualnega onstran upodobitve, glasbeno ritmičen potek z 
lastnim časom (Šorli 49).  
V Postdramskem gledališču Lehmann s pregledom estetskih potez ob prikazih specifičnih  
primerov dobi opisne kriterije za razpoznavo posameznih postdramskih kvalitet. Ključne 
karakteristike vidi v naslednjih kategorijah: parataksa, simultanost, igra z gostoto znakov, 
muzikalizacija, vizualna dramaturgija, telesnost, vdor realnosti in situacija oz. dogodek (105). 
Parataksa pomeni nov način povezovanja gledaliških znakov, ki se med seboj ne podvajajo ali 
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ilustrirajo, pač pa drug ob drugem obstajajo tako, da ohranijo lastne moči in delujejo skupaj, 
torej nehierarhično. Primer bi bila uporaba izrazito močne luči, ki bi tako prevzela gledalčevo 
pozornost, da bi pozabil na besedilo. Takšen soobstoj gledaliških sredstev, ki istočasno kažejo 
v različne pomenske smeri, spodbuja pri gledalcih sinestetično zaznavanje, ki lahko doseže 
preobremenitev zaznavnega aparata. Gledalec zato videno težje spoznavno obdela; 
racionalnost se umakne čutnosti in vprašanja, ali gre pri simultanosti za povezavo ali zgolj 
zunanjo istočasnost, ostajajo odprta. Gledalec je obsojen na svobodno selekcijo in lastno 
tvorjenje pomenskih struktur.  
Tradicionalno gledališče navidezno kaže podobe resničnega življenja, hkrati pa te podobe 
uporablja kot sredstva za prenašanje določenih sporočil. V sodobnem gledališču se ta tip 
reprezentacije umika neposredni izkušnji kaotičnega mnoštva zaznav, stimulusov in energij. 
Namesto, da bi se gledalci prepoznali v drugih, se spreminjajo v subjekte lastnih procesov 
zaznavanja in kreacije smisla, osredotočenih na svoj položaj v prav tej dvorani, s prav to uro 
(Sugiera 44). Udeležbo gledališkega dogodka zaznamuje nova oblika razmerja med igralci in 
gledalci. Z besedami Erike Fischer-Lichte gre za telesno so-prisotnost oziroma odnos med so-
subjekti. To razmerje gledalce razume kot soigralce, ki s svojo fizično prezenco, udeležbo in 
reakcijami proizvajajo predstavo. Uprizoritev postane rezultat interakcije med izvajalci in 
gledalci (Fischer-Lichte 47). Obrat od referencialne k performativni funkciji prinese tudi nove 
oblike preizkušanj fizičnih in psiholoških meja pri občinstvu. Publika se, kakor pravi 
Toporišič v Levitvah drame in gledališča, znajde v vmesnem, liminalnem položaju, to pa »v 
gledalcu proizvede destabilizacijo njegovega zaznavanja samega sebe, drugih in realnosti 
nasploh« (157). Gledalec je soočen z ekstremnimi dolžinami uprizoritev in drugimi 
mnogovrstnimi provokacijami, je del raziskave afektivnega in prostorskega odnosa med 
gledalci in igralci. Uprizoritev se osredotoča na prezenco nasproti reprezentaciji in na dejanje 
nasproti izidu: gledališče je določeno kot proces, ne kot končni rezultat, kot dejavnost 
proizvajanja in delovanja.  
V postdramskem gledališču se kršijo konvencionalna pravila znakovne gostote; obstajata 
bodisi preobilica ali opazno razredčenje, poln in (Brechtovsko ali Appievsko) prazen, »goli 
oder«, kar Lehmann razume kot svojevrsten odziv na medijsko kulturo preobilja. Z askezo se 
upira vsakdanjemu znakovnemu bombardiranju, poslužuje se molka, počasnega ritma,  
ponavljanja, skope akcije, dolgih premorov in minimalističnih redukcij (109). Tak pristop do 
omejenega izhodiščnega materiala meri na aktivacijo gledalčeve domišljije in njegovo lastno 
zapolnitev praznih mest.  
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Opazna je tendenca po muzikalizaciji in kreaciji lastne avditivne semiotike, npr. pri Petru 
Brooku, ki je združil igralce s popolnoma različnim kulturnim in etičnim izvorom, s čimer je 
izgovor besedila zaradi različnih aditivnih posebnosti, kot so ton, melodija ali naglas, postal 
izvor samostojne muzikalnosti. Lehmann omenja še prisotnost poliglosije, pojav 
nerazumljivih in tujih jezikovnih glasov, konceptualno komponiranje logike besedil in 
glasbenega ali glasovnega materiala (Heiner Goebbels), razširjen repertoar glasbenih 
inštrumentov, kot so topotajoči ritmi udarcev z nogami ob podlago, ploskanje ali proizvajanje 
zvokov s pomočjo scenskih elementov, npr kapljanjem talečega ledu (Postdramsko 110). 
Izrazni potencial telesa dobi status proizvodnje smisla, veča se pomen prezence in 
izžarevanja, nosilci smisla postanejo fizis in gestikulacija. Občinstvo je neposredno soočeno s 
telesnostjo gledalca: čuti znoj, napor, utrujenost. V postdramskem gledališču zaznavamo vdor 
realnega; vpeljavo pragmatičnih opravil, kot so npr. pospravljanje črepinj, urejanje odra za 
spremembo scene in druga odrska dela.  
Iluzija v dramskem gledališču obstaja iz zveste odslikave resničnosti, iz estetske in čutne 
identifikacije z vživetveno intenzivnostjo igralcev, a tudi najbolj potujitveno gledališče lahko 
prikliče čutno identifikacijo. Ko prikazovanje kaže le samo nase, postane dejanje gledališke 
komunikacije samoreferenčno; v ospredje stopi zavestna zaznava samega umetniškega 
postopka, fascinacija z materialnim procesom igre, inscenacijo, prostorsko in časovno 
organizacijo uprizoritve (Lehmann, Postdramsko 131). 
Jezik, podobno kakor drugi gledališki elementi (gesta, osvetljava, scenografija, rekviziti), 
postane podvržen procesu desemantizacije. Različni aspekti telesnosti spodkopavajo pomen 
logosa in gledališče ponovno odkriva elemente ritualne razsežnosti. Akustično in vizualno 
odrsko dogajanje ni uporabljeno kot medij za posredovanje nekega estetskega sporočila, 
ampak kot estetsko sporočilo samo, ki postane primarni namen komunikacije (Toporišič, 
Ranljivo 89). Dialog ni več omejen na izmenjavo besed, razširi se na interakcijo med vsemi 
materiali: premolki, spremembo ritma, zvočnimi odmevi ter drugimi sestavinami uprizoritve 
(Pavis, Sodobna 166). Predstavljalna funkcija jezika se umakne razstavljanju jezikovnega 
materiala in dekonstrukciji besedila. Lehmann svetuje, da novi status besedila v gledališču 
imenujemo »besedilna pokrajina« (Textlandschaft). Pri tem se navezuje na Derridaja in 
njegovo idejo uprostoritve. Opozarja, kako se v sodobnih oblikah odrske postavitve besedila 
izpostavijo njegova zvočna materialnost, potek časa in razširitev v prostoru. Omeniti moramo 
tudi Gertrude Stein in njeno misel o igri kot pokrajini (Šorli 77). Ko se jezik drame osvobodi 
svoje nekdanje primarne funkcije reprezentacije, postane prava substanca odrskega besedila. 
21 
 
Zdaj nič več ne reprezentira logično organiziranih zgodb, temveč poskuša stimulirati določene 
zaznavne in spoznavne procese. Konkretno se to odraža v primerih uprizoritev večjezičnih 
gledaliških besedil, v izvajanju govornega dejanja kot dogajanja, v modelih postdramske 
estetike, ki izrablja predvsem gol fizis glasu: v tem primeru navzočnost glasu postane tema in 
zvočni prostor deluje kot nezavedno (Lehmann, Postdramsko 177-87).  
Besedilo na odru je kritizirano, posiljeno in prevpraševano (Pavis, Gledališki 65). Ne gre le za 
to, da z uprizoritvijo ni več v soglasju, ampak postane celo podvrženo desemantizaciji (Šorli, 
76). Položaj dramske osebe zamenja njegovo razsrediščenje, razcepitev na številne segmente 
vlog, priča smo npr. gledališču glasov (Heiner Müller, Peter Handke). Diskurz se loči od 
subjekta in subjekt je izgovorjen tako, da osebe postajajo goli nosilci. »Nosilci teksta so 
podrejeni tekstu, od oseb ostane le rudimentarno« (Toporišič, Ranljivo 88).  
Poschmannova ugotavlja, da proces prevpraševanja tradicionalne dramske forme ni potekal 
zgolj izključno po premici uprizoritev- besedilo, pač pa je nove principe ponotranjilo tudi 
samo dramsko pisanje. Preseganje se torej ni pokazalo samo na novih režijskih pristopih, ki so 
svobodno in v skladu s svojo vizijo (s črtanjem, predelavami, dekonstrukcijo) posegali v 
klasičen gledališki tekst, ali pa na tistih pristopih, ki so kot tekstovni material uporabljali tudi 
druge vrste literarnih in ne literarnih besedil, pač pa se je začelo spreminjati tudi dramsko 
besedilo: »Tako dramska tradicionalna forma kot tudi reprezentacijska teatralnost danes nista 
tematizirani, problematizirani in zamenjani samo v uprizoritvah, ampak tudi v gledaliških 
tekstih« (Poschmann 38). Skozi drugo polovico dvajsetega stoletja je kriza dramske forme 
pripeljala do spremembe estetskih paradigem, ki gledališke umetnosti ne razumejo več kot 
posrednice med formo in vsebino, besedilo pa je po novem brano kot antifikcija, kot 
nereprezentacijska artikulacija od označenca emancipiranega označevalca« (Toporišič, 
Ranljivo 85). Elementi, kot so abstrakcija jezikovne govorice, dekonstrukcija jezikovnega 
znakovnega sistema ali uporaba nesemantičnih komponent jezika (npr. zvena ali ritma) 
vzporedno z režisersko dekonstrukcijo klasične drame, z desemiotizacijo, fragmentacijo 
dramskih oseb, dejanja in jezika, skupaj kažejo željo po preseganju dramske forme.  
ZGODOVINA ODNOSA MED TEKSTOM IN UPRIZORITVIJO V 
SLOVENIJI 
 
Poglobljeno analizo razmerja med tekstom in uprizoritvijo v slovenskem gledališču med 
petdesetimi in poznimi devetdesetimi leti dvajsetega stoletja je opravil Tomaž Toporišič. V 
knjigi z naslovom Med zapeljevanjem in sumničavostjo ugotavlja, da je druga polovica 
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dvajsetega stoletja na slovenskih tleh vzpostavila dva diametralno nasprotna odnosa med 
tekstom in uprizoritvijo: prvo obdobje zaznamuje primat dramskih avtorjev1, drugo obdobje 
pa pripada režiserjem in gledališki umetnosti. Prehod se zgodi na prelomu iz šestdesetih v 
sedemdeseta, ko »dramatika predrežiserja« zamenjajo »Artaudu vdani« režiser ali gledališka 
skupina. Ti po novem besedilo zavračajo, ga zreducirajo na zvočni element, postavijo v prvi 
plan telo in igralčev fizis, instinkt in ne razum, favorizirajo ritual, poskušajo ukiniti razliko 
med igralnim prostorom in prostorom publike, ukinjajo distanco med igralcem in gledalcem, 
itd. (Toporišič 195). Eden izmed radikalnejših primerov tovrstne gledališke estetike, Pupilija, 
Papa pupilo pa pupilčki, po besedah Dušana Jovanovića jemljejo literaturo kot scenarij, kot 
minimalni delež pomenske jezikovne mreže, ki projektu omogoča vzpostavitev določenega 
izkustvenega, družbenega in teatrskega izhodišča (196). V osemdesetih in devetdesetih je 
nekoliko zapoznel vpliv Wilsonove estetike gledališča podob s konfrontacijo dveh sistemov 
reprezentacije (vizualnim in vokalnim) še poglobil ločitev med tekstom in uprizoritvijo. 
Pomembno je vplival predvsem na Ristića, Živadinova in Tauferja, ki so z uvedbo »gledališke 
pokrajine« še dodatno reformirali avtonomijo gledališkega prostora. (npr. v predstavah, kot so 
Missa in a minor, Krst pod Triglavom, Dramski observatorij Zenit itd.) Zanimiva je 
Toporišičeva ugotovitev, da ne glede na to, kateri gledališki estetiki se je odločilo slediti 
slovensko gledališče (gledališču podob, jamesonovskemu drsenju označevalcev, 
wilsonovskemu kontekstualno in ideološko neobremenjenemu režiserju, poetiki 
fragmentarnosti), se ji nikoli ni predalo povsem. Razmerje med tekstom in uprizoritvijo je v 
sodobnem slovenskem gledališču ohranjalo protislovnost v odstopanju od čistih modelov, 
tako teksto- in scenocentrizma, kot tudi dramskega ali režiserskega gledališča. V takšnem 
pojavu Toporišič prepoznava posebnost slovenskega gledališkega prostora (200).   
Slovensko gledališče je s Spomenikom G le izjemoma prekinilo z logocentrično pozicijo. V 
devetdesetih se je besedilo pomaknilo v polje postdramskega in postalo le enakopraven del 
gestičnega, vizualnega, itd. Uporaba postdramskih postopkov ni zatrla določenih že izpetih 
gledaliških oblik, pač pa je vzpodbudila uveljavitev razkola med tradicionalnim gledališčem 
in širokim poljem hibridnih scenskih umetnosti.   
                                                          
1 Npr. Samuela Becketta, Eugèna Ionesca ali Jeana Geneta, katerih dela so postala tudi modeli gledališča in 




MI, EVROPSKI MRLIČI 
 
Drama kot natančno kodificiran žanr dramatiku postavlja formalne zahteve, ki segajo od 
geneze zapleta preko dialoga do delitve besedila na posamezna dejanja in prizorišča, od 
katerih vsak opravlja določeno funkcijo. Preučili bomo, kako še ni naslova in mi, evropski 
mrliči presegata ta formalna pričakovanja in na kakšen način udejanjata odmike od klasične 
dramske forme. Z analizo skušamo prepoznati nove uprizoritvene možnosti in izzive, ki jih 
prek radikalnih odmikov besedili ponujata, saj menimo, da sodobni dramatiki s 
postdramskimi praksami polemizirajo že na ravni besedila.  
Ne več dramo z naslovom Mi, evropski mrliči (2015), precej radikalen eksperiment v dramski 
pisavi Simone Semenič, je poleg poezije Srečka Kosovela navdihnilo dramsko besedilo 
Dušana Jovanovića, Žrtve mode bum bum, ki je ob krstni uprizoritvi, več kot štirideset let 
nazaj, doseglo prelom in vzpostavitev novih progresivnih, postdramskih gledaliških smernic. 
Tudi Simonino besedilo ponuja nov razmislek o formi, statusu in vlogi dramskega besedila. 
Vsebinsko se dotika vprašanja o zmožnosti angažiranega gledališča v trenutku naraščajoče 
revščine, ekoloških problemov in vse večje nemoči posameznika. Iz gledališkega lista 
predstave izvemo, da je Simonin, skrajno radikalen tekst, ki ga zaznamuje skoraj popolna 
odsotnost klasičnih dramskih dialogov, sooblikovalo tudi zavedanje okoliščin nastanka 
uprizoritve. Pri pogovoru z dramaturgom predstave, Milanom Markovićem Matthisom, 
Simona pove: »potem pa ti moram povedati, da sem, ker sem vedela, da je to za Mladinca in 
da boš to ti delal – to je zelo pomembno – rekla, ma dol mi visi, to si bom dovolila« 
(Marković Matthis 4). 
Pri ugotavljanju odmikov od klasične dramske forme si pomagajmo z ugotovitvami in 
formulacijami Blaža Lukana, ki je podrobno analizo opravil že pri Simonini Gostiji. Njegovo 
izhodišče se zdi ustrezno predvsem zato, ker obravnava delo iste avtorice, ki svoj prepoznavni 
avtorski slog gradi na podobnih izhodiščnih principih. Blaž Lukan v prispevku z naslovom 
Nove tekstne prakse v slovenskem gledališču in strategije uprizarjanja ugotavlja, da gre za 
postopke, ki jih samih po sebi ne moremo imeti za novosti, saj so prisotni že v modernizmu in 
obdobju gledališča absurda, pa tudi v posameznih primerih slovenske dramatike druge 




Že v prvih nekaj vrsticah spoznamo, da besedila ni več mogoče zlahka razdeliti s pojmi 
sodobne dramske teorije. 
prva replika 
zdaj se začne 
 
zadnja replika 
zdaj se začne 
in potem je vmes 





sežeta onkraj, zagotovo sežeta onkraj, prva in zadnja replika 
in potem je vmes 
 
vmes je marsikaj 
 
na oder stopi starejša gospa, beli lasje, skraužlani, verjetno vodna trajna 
urejena, lepo oblečena, v kostimu marelične barve, s klobučkom 
v roki drži kuferček, ne prevelik 
stoji pred vrati in čaka 
starejša gospa je alojzija bizjak, ženski lik 
njeni vnuki in pravnuki in prapravnukinja jo kličejo kar lojzka 
alojzija bizjak stoji pred vrati s kuferčkom v roki in čaka (2) 
 
Dramske osebe se ne pojavijo na začetku v obliki spiska oz. dramatis personae, pač pa je 
bralec z njimi seznanjen v poteku besedila prek pripovedovalčeve pripovedi. Odsotnost 
dramatis personae lahko razumemo kot zavračanje (odvečnega) strukturnega elementa 
klasičnega besedila, saj je njihova uporaba izključno informativna in gre za podvojitveni 
uvodni dodatek, ki skupaj s karakternimi pripisi posameznih likov še dodatno omejuje 
interpretacijo, čemur se Simona skuša izogniti. Besedila tudi ne moremo razdeliti na področji 
glavnega in stranskega teksta, saj so didaskalije povsem spojene z besedilom kot del 
njegovega organskega toka, formulirane kot opisna pripoved. Če v klasični drami didaskalije 
razumemo kot eden redkih delov, ki jih lahko eksplicitno pripišemo avtorju, v mi, evropski 
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mrliči te distinkcije ne moremo opraviti tako zlahka, saj niso apriori izločene iz tistega dela 
besedila, ki se običajno izgovarja, in hkrati niso znotraj polja neverbalnih scenskih napotkov. 
Takšna odprta uprizoritvena shema kliče po nujnem režijskem in igralskem zapolnilu. 
Besedilo ni razumljeno kot samozadostna, vase zaprta struktura, pač pa kot živ 
komunikacijski in kolektivni proces. Odločitev za to, kje potegniti črto, je prepuščena 
gledališkim ustvarjalcem. Ali, kakor to pove Lukan: »Besedilo je treba šele (raz)ločiti, skozi 
branje v njem razbrati sestavne dele in jih nato usmeriti v »stransko« ali »glavno« smer oz., 
točneje, najti načine njihovega bralnega ali uprizoritvenega udejanjenja« (170).  
Takšen spoj glavnega in stranskega besedila v homogeno celoto, ki vsebinsko ohranja 
dramske značilnosti, a zapušča polje dramske forme, Simona omogoči z uvedbo 
pripovedovalca. V tradicionalnem dramskem okviru je pripovedovalec zgolj nekdo, ki uvaja 
ali komentira dejanje, v samo dramo pa ne vstopa; je običajno le formalna nujnost, ki se mora 
po Teoriji drame Lada Kralja iz drame umakniti, da bi ta lahko dosegla svoj namen (24). 
Simona Semenič pa pripovedovalca postavi v samo jedro besedila. Tako v dramo uvaja 
element, ki je prvotno pripadal pripovednemu tekstu; pripovedovalca kot posrednika med 
notranjim in zunanjim komunikacijskim sistemom. To uvedbo Kralj poimenuje s sintagmama 
»preboj modela«, ali »vdor epiziranja«. Označuje postopek, ki omogoča prisotnost fiktivnega 
pripovedovalca in ima za posledico odmik od absolutnosti, ki se, kakor pravi Kralj, »takoj 
pokaže v odnosu do gledalca« (27), saj uprizoritev ne poteka več po merilih svoje 
samozadostnosti, torej tako, kot da se gledalcev sploh ne zaveda, pač pa z direktnimi 
navezavami in nagovori upošteva njihovo prisotnost. Gre za poskus vračanja pripovednega 
načina v dramo, ki skuša ogroziti normo absolutnosti drame. Primeri tovrstnih prebojev 
izhajajo že iz grške antične drame2, ključno novost, ki jo v mi, evropski mrliči vnaša Simona, 
pa je premik pripovedovalca z odrskih desk med občinstvo. Tako se na trenutke zdi, da 
njegova observacijska točka izhaja iz parterja; »je stopil na rampo/ nas je pogledal, nas,/ 
konferansje/ ali mobilizator« (Semenič 2). Pri tem ne zavzema nevtralne pozicije, pač pa 
razkriva, s čimer hkrati tudi določa, čustvene in spoznavne procese, ki naj bi se med 
gledanjem odrskega dogajanja odvijali v glavah kolektivne publike: »mi gledamo in se ne 
moremo prav odločiti, ali nam je to prijetno / lepo je, če se dva poljubljata/ ampak gledati 
jožico, 88 let , in milana, 91 let, kako se žvalita, v nas prebuja mešana občutja, v nas« (371). 
                                                          
2 kjer vlogo ocenjevalca, poročnika in komentatorja zavzema zbor kot skupinski fiktivni pripovedovalec. 
Različne postopke epiziranja je tudi Brecht uporabljal v ideološke namene, želel je namreč doseči, da se 
gledalec ne identificira z dogajanjem na odru, pač pa da se nauči ohranjati kritično distanco (Kralj 29). 
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Pripovedovalec je hkrati tudi ozaveščen gledalec, ki se zaveda zakonitosti gledališke fikcije in 
jih metafikcijsko razgalja: »je vstopil/ v soju luči, dima, ob glasbi, video projekciji/ali morda 
kaki drugi režijski domislici« (371). Pripovedovalec tako v dejanje vključuje gledalca kot 
dejavno kategorijo, hkrati pa se skozenj drama vzpostavlja kot samozavedajoči se 
(meta)organizem. »Njegovi avtodeskriptivni in avtorefleksivni trenutki dramo razkrivajo kot 
dramo oz. jo vzpostavljajo v njeni dvojnosti« (Lukan, Nove 170). 
Ker je vsa vsebina ne več dramskega dogajanja podana preko pripovedovalca, je gledalci ali 
bralci ne moremo uzreti neodvisno, pač pa je povsem pogojena s pripovedovalčevo 
percepcijo; na prvi pogled se zdi, kakor da vsebina stopa v pripovedovalčevo zavest in šele 
preko vsebine v ti zavesti, preoblikovani z njegovo individualnostjo, smo bralci soočeni z 
dogajanjem. Tako so dramski liki torej to, za kar jih predstavi pripovedovalec, in hkrati to 
niso, saj v sami drami dejansko ne nastopijo; nastopajo le kot del pripovedovalčevih 
pripovednih strategij (Lukan 171). Specifika tega postopka je ustvarjanje občutka dvoma ob 
prebranem, saj avtorica v opisovanje prizorov in oseb hkrati uvaja tudi lastnosti, ki trdnost teh 
opisov spodbijajo in jih odpirajo v polje poljubnosti; »Konferansje, moški lik/ lahko ga igra 
tudi ženska« (Semenič, tri drame 360) Lukan opozarja, da gre v odprtosti, ti formalni, z 
vsebino neločljivo povezani specifiki besedila, iskati osnovo ideološke strukture. Hkrati je 
relativizacija ključni bralni oz. uprizoritveni izziv, saj gre za dramsko besedilo, ki »pred 
naslovnikom nastopa v nenehni relativnosti in dvojnosti« kot drama, ki se »same sebe 
nenehno zaveda, hkrati pa poustvarja iluzijo, ki svoje osebe in dejanja sproti sprevrača oz. 
spodkopava, saj jih predstavlja zgolj kot možna; ki svojemu odjemalcu ne ponuja nobene 
oporne točke, razen besed, ki pa nenehno uhajajo in sproti spreminjajo svojo pojavno obliko« 
(Lukan 171). Lukan izpostavlja, da v kolikor bi se odločili zgolj za bralno uprizoritev 
besedila, bi ta premočno izpostavila pripovedovalčev del, kar bi v ideološkem smislu 
pomenilo eno samo stran njene uprizoritvene ideologije. Popolna uprizoritev bi na oder 
privedla vse like, o katerih pripovedovalec na papirju le pripoveduje, kar bi zmanjšalo 
pripovedovalčevo ideološko funkcijo. Nove tekstne prakse postavljajo naslovnika pred 
nujnost odločitve na nov način: če je naslovnik tradicionalne drame moral iz nje iztrgati eno 
od njenih možnih uprizoritev, mora postdramski naslovnik dramo v izhodišču razrešiti, da 
lahko dostopa do njene celostnosti. Pri vsem povedanem se odpira novo vprašanje. Mi, 
evropski mrliči se ves čas zaveda nadaljnje faze so-kreacije in specifik prezentacije besedila v 
sodobnem gledališču, tako da to tendenco poseganja v besedilo jemlje vase kot inherenten del 
lastne vsebinske strukture. 
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ANALIZA UPRIZORITVE  
 
Sebastijanu Horvatu, ki se podpisuje pod režijo mrličev, postdramski gledališki prijemi niso 
neznanka. Takšno estetiko mu pripisuje Maja Šorli, ki nekatere njegove zgodnejše 
uprizoritve, kot so Elizabeth (1997) in Ion (1998), uvršča med primere slovenske 
»postdramske pomladi«. Podobno v zbirki gledaliških kritik Po vsem sodeč zapiše Blaž 
Lukan, saj v Ionu, ki v besedilu sooča fragmentirane enostavčne povedi, pozdravljanja, 
osnovne komunikacijske dialoge, pogovor o vremenu, ugotavljanje nacionalnosti, povabilo na 
ples (Šorli 176), prepoznava radikalen »neodadaistični ali simultani absurd, ki poteka kot 
kontroliran tok zavesti«. Označi ga celo za »v tem trenutku konceptualno najbrž najtemeljiteje 
domišljeno vizijo sodobnega gledališča« (Lukan 113). Osamosvajanje jezika Horvat uvaja v 
vseh omenjenih predstavah. V Elizabeth je monolog razgiban; v njem najdemo psihološki 
test, nanizane besedne zveze, kratke pripovedi, vprašanja v angleščini, dramski monolog, itd. 
V uprizoritvi SS Sharpen Your Senses (1999) so protagonisti »govor, govorna tehnika oziroma 
govorilni organi izvajalcev, ki proizvajajo serijo zvočnih in pomenskih učinkov in tvorijo 
zgodbo predstave« (Lukan, Po vsem 117). Če upoštevamo vse našteto, uprizoritev mrličev 
znotraj njegovega režijskega opusa gotovo ni najradikalnejši primer govorne abstrakcije, kar 
tudi ni presenetljivo, saj je nastala v obdobju, ko se je postdramska estetika že izpela v svojem 
najbolj silovitem naboju. Kljub temu gre za uprizoritev, ki je precej radikalen primer 
redukcije dramskega besedila; tako radikalen, da ohrani komaj nekaj replik.  
Po besedah dramaturga predstave, Milana Markovića Matthiasa, uprizoritev za izhodišča 
jemlje več besedil: Žrtve mode bum bum, poezijo Srečka Kosovela in ne več dramo, ki jo je 
prav za njihovo predstavo napisala Simona Semenič. Čeprav so ustvarjalci ustvarili 
uprizoritev, ki s Simoninim besedilom deli medbesedilne navezave in tematska jedra, se jih 
niso lotili tako, da bi iztočnice zanje iskali prek besedila, pač pa ustvarijo lastno, od drame 
neodvisno raziskavo. Zanimala jih je predvsem vsem trem delom skupna jasna družbena 
kritičnost, pogum in odnos do javnega govora in deklarativne političnosti. Vse to je prisotno 
tudi v Simoninem besedilu preko lika partizanke Milice, ki ne more govoriti, ker nima glasu; 
predstava pa to obrne na glavo: osebe so glasne, kričijo, a artikulacija njihovih zahtev ne 
privede do nikakršne spremembe. Gre za primer redukcionističnega gledališča, ki mu ne gre 
za interpretacijo teksta, ampak za polemiko z njim.  
Simonino besedilo je na odru skrajno zreducirano. Dobesedno je prisotno le v nekaj replikah, 
(drkanje na pram seksu- tofu napram biftku), zaznamo ga lahko tudi v postavitvi prizora z 
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vodovodarji, ki se vsak s svojimi papagajkami zgražajo nad stanjem vodovodnega sistema, ter 
v prizoru spolnega občevanja dveh starejših občanov, ki je postavljen v ozadje odra in kot 
referenčni background uvaja nove pomenske povezave z glavnim dogajanjem. Matthis pove, 
da je branje Simoninega besedila potekalo skozi optiko dveh planov; v prvem planu je 
prisoten manični aktivizem, v katerem se do konca ne razvije nobena linija, prevprašuje pa 
moč in smotrnost javnega diskurza, v drugem planu pa so »slike življenja«, najbolj navadna 
človeškost, zasebno življenje malih ljudi, ki ne dobijo priložnosti, da bi prišli do besede. 
Manični aktivizem je tisto, kar so ustvarjalci vzeli iz teksta, obdelali in razvili po svoje kot 
rdeča nit celotne predstave. Dramaturgija ne vzpostavlja logičnega narativa, predstava 
dinamičen ritem gradi prek impulzivnega sosledja fragmentarnih slik, ki ponekod temeljijo na 
gibu in preseganju mej telesnosti, drugod pa na besednem, ki se od primitivnega hropenja, 
trzanja in psovanja razteza vse do recitiranja poezije. Prepoznaven Horvatovski gledališki 
postopek: spektakelska dekonstrukcija z intenzivnim zvočnim ozadjem.  
Zala Dobovšek v gledališki recenziji, objavljeni v Dnevniku, zapiše: 
»Režijsko-dramaturški modul ne dopušča in niti nima namena vzpostavljati logičnega narativa, v nizanju 
scen ni časa za iskanje in povezovanje usklajenih vzrokov in posledic, fragmentarne slike in prizori si sledijo 
kot impulzivne situacije, nekje v dialogu, poetične in recitatorske, drugje temelječ na gibu, vizualijah in sili 
neverbalnega.« (Dobovšek 2016) 
Njena izvrstna artikulacija odrskega dogajanja nam lahko pomaga pri prikazu vloge besedila, 
ki je z odra izgnan. Gre za preplet tendenc, za katere se zdi, da ne morejo soobstajati: čeprav 
ima Simonino besedilo številne nastavke, ki kršijo klasično dramsko formo, se Horvat odloči 
za tako radikalno dekonstrukcijo, ki prisotnost besedila skoraj popolnoma zabriše. Režiserjeva 
drža je postavljena proti kakršni koli obliki linearnosti in zanika predlogo, ki bi vnaprej kot 





ŠE NI NASLOVA  
 
Formalno estetska analiza še ni naslova nam poleg odsotnosti velikih začetnic razkrije še 
druge oblikovne značilnosti, ki jih Simona sicer dosledno izvaja v večini svojih besedil: 
verzni zapis namesto dialoškega, odsotnost pik, a dosledna uporaba interpunkcij, vejic, 
vprašajev ter tropičji. S takšno postavitvijo »odprtih mest« Simona ustvarjalce in bralce 
spodbuja, da posegajo v besedilo in samostojno razporejajo poudarke, kar že na formalni 
ravni zanika dramsko absolutnost; besedilo ni več absolutno, saj v njem obstaja tako zavest o 
zunajdramski resničnosti, kot tudi zavest o lastni literarni naravi, ki bo v procesu uprizarjanja 
besedilo podvrgla črtanjem, spremembam in samovoljnim poudarkom režijskih odločitev.  
Podobno kot v tekstu mi, evropski mrliči tudi v še ni naslova Simona didaskalije uvaja v samo 
jedro besedila, vendar je tu ločitev manj radikalna: pripovedni tekst od replik ločuje drugačen 
grafični zapis (kurziva), prisotne so tudi navedbe imen likov. Navkljub tem formalnim 
določilom, ki nam pomagajo, da besedilo prepoznamo kot dramsko, pa se nam zatakne, ko 
besedilo skušamo analizirati z nekaterimi drugimi dramskimi določili, kot sta na primer 
dramsko dejanje ali fabula. Pri še ni naslova ne moremo govoriti o klasični strukturi dramskih 
dejanj, saj je sosledje prizorov, ki ni posebej označeno, zgrajeno po principu montažnih 
fragmentov. Dogajanje v bolniški sobi ob ambulantni postelji, na kateri umira mlado dekle, se 
v nasprotju z dramskimi načeli, ki prisotnost vsakega posameznega prizora v drami 
utemeljujejo z razvojem zgodbe, nepričakovano prekine in zamenja z drugim. Čeprav sta 
sprva določljivi tako število odrskih situacij kot tudi njihova tematska povezanost, opazna 
prek prisotnosti lika Don Juana, so prizori tako fragmentirani, da o njih ne moremo govoriti 
kot o dramskih prizorih. Še bolj neprepoznavni postajajo v nadaljevanju, ko se začnejo členiti 
na posamezne replike in vse bolj prepletati, tako, da postaneta tudi prostor in čas težko 
določljiva. Gibalo notranje napetosti za razvoj zgodbe ne izkorišča linearnosti fabule, pač pa 
je velikokrat odvisno od medsebojnega učinkovanja posameznih fragmentov. Dramski čas ne 
poteka linearno, ampak je uokvirjen z enim samim trenutkom v bolnišnici umirajočega 
dekleta, s katerim se igra začne in konča, v jedru pa je podvržen raznim sprehodom v 




Kakor smo že omenili, Simona Semenič specifike žanrsko hibridnega brisanja meja med 
literarnimi zvrstmi z uvedbo pripovedovalca razvija tudi v drugih besedilih, vendar jih v še 
ni naslova še dodatno razvije tako, da pripovedno funkcijo prenese tudi na dramske osebe. 
Če bi po vzoru tradicionalne drame pričakovali, da bo pod navedbo imena vloge sledila 
replika, ki izhaja iz karakterja, spodbuja identifikacijo in tako gradi odrsko iluzijo, ima v še 
ni naslova replika pogosto pripovedni značaj. 
prva delavka 
o, ne, spet se smejem 
ne vem, a se zdaj smejem, ker mi je smešno, ali se mogoče smejem, ker vem, da bo sledil dolg in 
obširen opis posteljnih dogodivščin, v katerem bom sodelovala tudi jaz, vprašala bom to pa ono, ker 
se spodobi, ne pa zato, ker bi me res zanimalo (5) 
osebe opisujejo svoja dejanja, misli in občutja, so razcepljene med seboj in lastno 
reprezentacijo, za katero se večkrat zdi, da jo usmerjajo družbena pričakovanja. Dramske 
osebe se tudi zavedajo svoje pozicije znotraj poustvarjene dramske resničnosti: 
Mlado dekle 
to dekle na teh reševalnih nosilih, to sem jaz 
trenutno umiram, zdravniki in reševalci se sicer borijo za moje življenje, dajejo vse od sebe, vsi, 
mašine laufajo, ampak vse to ne bo pomagalo, do konca te drame bom umrla 
razen če se zgodi kak čudež 
medtem ko torej upamo na čudež, se bo odvila drama 
ampak poglejte ta prizor, natančno si ga poglejte« (Semenič 2) 
S pripovedovanjem osebe pogosto zavzemajo distanco do neposrednega dogajanja, v katerem 
so soudeležene in polemizirajo z dramskimi konvencijami časovnosti, ki predpostavljajo, da 
se drama odvija v sedanjosti, tako, da se obnašajo, kot da poznajo še ne udejanjeno 
prihodnost: »Medicinska sestra: tega mladega dekleta še nikoli v življenju nisem videla/ šele 
jutri bom izvedela, da sta najini poti nekako prekrižani, ampak do jutri... do jutri bo dekle že 
mrtvo« (Semenič 3). 
Prek specifičnih dramskih likov se Semeničeva vključuje v tradicijo kreiranja razcepljenih 
dramskih oseb, ki vse od Brechta in Pirandella niso več čiste zavesti o samih sebi, v kateri 
sovpadajo ideologija, diskurz, moralni konflikt in psihologija. (Pavis, Gledališki 165). Osebe 
31 
 
v še ni naslova so nosilke lastnih hrepenenj, jim podrejene, njihova zavest je skoncentrirana 
okrog njihovih želja in sanj: liki so torej razkrojeni, pred nami vznikajo kot osebnostne 
dekonstrukcije, podvržene svojim sanjam in hrepenenjem. Lahko bi rekli, da resnični 
protagonisti niso dramske osebe, pač pa njihove želje. Drama nima klasične delitve na 
protagonistično in antagonistično silo: resnični antagonist je realnost, ki onemogoča 
udejanjenje. Dramske osebe niso klasične nosilke fabule, ampak gradijo ohlapnejšo zgodbo, 
ki se ne omejuje na konflikt. Najbolj radikalen odmik od lika kot nosilca razvoja zgodbe 
predstavlja debela Italijanka, katere pojavnost na odru utemeljuje zgolj izrek enega stavka, »ki 
nima nobenega smisla in četudi se na vse kriplje trudimo, ga po nobeni logiki s te strani ne 
moremo smotrno povezati z ničemer v tej drami« (Semenič 36). 
V skladu s postdramsko estetiko še ni naslova prek dekonstrukcije dramskih procesov 
prikazovanja fikcije in metagledaliških referenc vase vključi tudi zavedanje o performativni 
naravi gledališkega dogodka. Ko pripovedovalec direktno govori o tem, kako odrski delavci 
na oder prinašajo različne scenografske elemente, na prvi pogled postaja orodje analitične 
teatralnosti. 
odrski delavec se je vmes že naveličal, je niti ne pogleda več, se ozira naokoli, če je kje v bližini morda kdo, 
ki bi ga lahko zamenjal, da bi šel odtočit, na cigaret, na en štamprli ali že kam, kjer ni nikjer nikogar, 
požvižga in od nekje zadaj se pokaže glava drugega odrskega delavca, glava drugega odrskega delavca 
pokima v smislu kaj bi rad, odrski delavec pokaže na ogledalo in drugi odrski delavec nejevoljen pride, prime 
ogledalo, da lahko odrski delavec odide odtočit, na cigaret, na en štampli ali že kam« (Semenič 9) 
Pa vendar se moramo vprašati, ali je metateatralnost resnično orodje razkrajanja odrske 
fikcije? Ko je dogodek, ki bi kot del uprizoritve deloval na način razgaljanja gledališkega, 
zapisan, ni več nekaj, kar s fikcijo prekinja, ampak postane del fikcije same; če upoštevamo 
načelo hermenevtične in semiotične estetike, ki vsak element v umetniškem delu razume kot 
znak, postane tudi prisotnost odrskih delavcev v drami označevalec, reprezentacija. Poleg 
funkcije opazovalca, ki videno obravnava z določeno mero subverzivne ironije, 
pripovedovalec zavzema tudi funkcijo režiserja, saj ponuja možnosti izvedbe določenih 
dogajanj: »morda ogledalo drži odrski delavec in ga premika sem ter tja / in morda na neki 
točki z nasmehom prikima gospe v šestdesetih in morda se gospa v šestdesetih sramežljivo 
nasmehne« (Semenič 6). 
Pripovedovalec doživi razcepitev na posamezne, tudi zgolj jezikovne segmente, ki se kot 
refren ponavljajo skozi celotno besedilo (eno bedrce, drugo bedrce, fijuuu v zaboj). Kot 
rezultat krpanke različnih citatov nastane enotna večglasna forma. Opisano bi lahko razumeli 
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kot dekonstrukcijo dialoga v dramska tkanja monoloških form in dialoških tokov na različnih 
nivojih, ki proizvajajo orkestracijo izmenjav, polifonični diskurz govornih ploskev. Jezik 
postane svojevrsten nosilec pomena. Prisotna je slogovna hibridizacija knjižnega, 
pogovornega, poetičnega in pokrajinskega jezika, uvajanje tujk in strokovnega izrazja, 
ponavljanja besednih zvez z občasnimi modifikacijami. 
Videli smo, da se še ni naslova ves čas zaveda nadaljnje faze so-kreacije in specifik 
prezentacije besedila v sodobnem gledališču, tako, da to tendenco poseganja v besedilo jemlje 
vase kot inherenten del lastne kreacije. V nadaljevanju bomo skušali opazovati vlogo besedila 




Krstno uprizoritev je še ni naslova doživela 6. 10. 2018, v Slovenskem mladinskem gledališču 
in požela kar nekaj priznanj, med njimi tudi veliko Borštnikovo nagrado za najboljšo 
uprizoritev (2019) in Šeligovo nagrado za najboljšo uprizoritev festivala 49. Tedna slovenske 
drame (2019).  Pod režijo se podpisuje Tomi Janežič, mednarodno uveljavljeni režiser in 
docent na katedri za gledališko režijo, AGRFT. Predstava je rezultat leto in pol trajajočih 
raziskovalno-laboratorijskih procesov, v katerih so ustvarjalski kolektiv preizpraševal 
razmerje do mita Don Juana v kontekstu 21. stoletja in ga povezal s številnimi univerzalnimi 
in bivanjskimi temami: seksualnostjo, smrtjo, minljivostjo, odnosom do onstranstva, 
čudežnega itd. Vzporedno z gledališkimi vajami je nastajalo tudi Simonino besedilo z istim 
naslovom. Režiser v gledališkem listu navaja, da sta procesa nastajanja uprizoritve in 
dramskega besedila potekala ločeno: pogovarjala sta se sicer o iztočnicah, vendar Simona na 
vajah ni bila prisotna. Kasneje je Simonin tekst z gradivom, nastalim na vajah, povezal po 
principu montaže in nastala je deset urna predstava. 
Če se analize lotimo skozi optiko ene od temeljnih gradnikov postdramske uprizoritve, 
nehierarhične strukture gledaliških znakov, bomo težje odkrili radikalne osamosvojitve 
posameznih elementov, kot so npr. luč, kostum ali glasba, zlahka pa lahko izsledimo prav tista 
mesta, ki se dotikajo neobičajne obravnave besedila. Govor na odru, ki dosledno ohranja 
odraz raziskovalnega procesa, lahko v grobem razdelimo na dve področji: prigode in doživetja 
s pretežno erotično vsebino, ki jih igralci pripovedujejo kot osebne izpovedi, se po principu 
montaže povezujejo z deli ne več dramskega besedila Simone Semenič. Med načinoma njunih 
ubeseditev je opazna razlika: ko igralci pripovedujejo osebne zgodbe, nastopajo pod lastnimi 
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imeni, obračajo se na gledalca, način pripovedi spodbuja vživetost. Nasprotno pa je drama še 
ni naslova na odru prisotna tako, da igralci besedilo recitirajo s papirjem v roki ali pa ga 
prebirajo iz elektronskih naprav; pri tem je njihov govor monotono pojoč in ritmično zaostren, 
besede zaživijo v prostoru predvsem kot označevalci, katerim je onemogočeno utelešenje s 
pomočjo igralčevega fizisa; telesa, mimike, gestike. Ali povedano drugače, igralci likov v še 
ni naslova ne igrajo na način, ki bi dramskim osebam omogočil prehod iz virtualnega v 
ikonično stanje.   
Čeprav si predstava s Simoninim besedilom deli naslov, ustvarjalcem predstave ne služi kot 
podstat, ki ga Barbara Orel v članku z naslovom Novi modeli.kom: zunajinstitucionalna 
produkcija v devetdesetih, imenuje »tekstovna predloga« in ga poveže s primeri postdramskih 
gledaliških praks. O tem priča že ustvarjalni proces, znotraj katerega gledališka ekipa 
raziskovanja ni bazirala na Simoninem besedilu  (spomnimo se, pridružilo se je šele sredi 
procesa) temveč na Don Juanovem mitu in z njim povezanimi prizori, ki so jih tekom vaj 
prispevali ustvarjalci. V luči tega si morda ne bomo drznili preveč, če bomo trdili, da o 
predstavi ne moremo govoriti kot o uprizoritvi besedila, saj Janežič gledaliških sredstev, kot 
so luč, glasba, scenografija, kostumografija in akcija ne uporablja kot sredstva dramske 
reprezentacije, pač pa nam dramo ob boku omenjenih elementov, ki vsak govorijo svojo 
zgodbo, prikaže zreducirano na svoje bistvo; kot literarno delo, kot skupek besed na listu 
papirja. S tem izkorišča njen značaj, ki strukturno spominja na dramsko pesnitev, na besedilo, 
ki je izvorno neodvisno od odrske postavitve. Če se je ob branju zdelo, da je besedilo zaradi 
prisotnosti naratorja skoraj neuprizorljivo, taka režijska odločitev omogoči, da je besedilo na 
odru prisotno skoraj v celoti. Ker besedilo ni več upodobljeno, odigrano, pač pa prebrano in 
odrecitirano, se splošči, njegova intelektualna plat se umakne zvočni artikulaciji: v ospredju je 
posebna muzikalizacija človeškega glasu, ki se nagiba k zvočnim vzorcem. 
Govor postane samostojen objekt, postavljen v interaktivnost odra, odprt večglasju. Vsebina 
besedila zaradi hitrosti in monotonosti izgovorjav, pa tudi zaradi občasnih prekrivanj, preide v 
ozadje. Princip skrajnega razstavljanja jezikovnega materiala, ki sporočilno funkcijo jezika 
zamenja s ponavljanjem glasov, besed, stavkov in zvokov, najdemo v sinhronem izgovarjanju 
nekaterih replik, ki na trenutke ustvarijo gosto, nerazumljivo zvočno telo. Pozornost 
poslušalcev od vsebine niha k specifični materialnosti posameznega glasu; zvenu, volumnu in 
jakosti, česar ob pogosti menjavi govorcev ni mogoče preslišati. V tem gledališkem prijemu 
lahko prepoznamo značilnost postdramskega gledališča, ki jo Goebbels definira kot 
»oddaljenost med govorcem in besedilom« (Lehmann 105). Besedilo je projicirano v prostor, 
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v glavi gledalca je ustvarjen fiktivni univerzum, za katerega se zdi, kot da izhaja neposredno 
iz besed. Fikcija je problematizirana in očitno postane dejstvo, da besedilo pripada nekomu 
drugemu, avtorici Simoni Semenič (na določenih mestih je njeno ime kot avtorice besedila 
prav posebej izpostavljeno). S tem se besedilo osamosvoji, postane objekt, ločen od drugih 
uprizoritvenih elementov. O posledicah tega dejanja lahko spregovorimo z besedami 
Wolfganga Matzata: »predstavljena dogajanja postanejo označevalci brez označenca, simboli 
brez pomena, ker ne morejo biti napolnjeni z emocionalno vsebino« (v Lehmann 163). 
V interpretaciji ne več dramskega besedila Semeničeve je torej prisotna redukcija tiste 
lastnosti, ki gledalcu omogoča, da se s slišanim (in videnim) emocionalno in kognitivno 
poveže, vendar to ne pomeni, da uprizoritev povezavo z igralcem apriori zanika: prenese jo 
na živo telesno prisotnost. Tukaj gre za ključni premik z dramskega na postdramsko: 
dramatična igra in govorjenje namreč kažeta na pomen izven gledališkega telesa, medtem ko 
performativno igranje in govorjenje identificirata telo in pomen, ki ga nosi v sebi (Alloa in 
Krempl 176). Telesnost v uprizoritvi po vzoru postdramske osamosvojitve posameznih 
elementov ni prisotna kot podaljšek besede, ampak kot samostojen jezik, ki z slišanim ni v 
harmoniji, ampak v konfrontaciji, morda celo v odnosu medsebojnega zanikanja. Veliko je 
golote, dinamičnih premikov, preizkusov telesne vzdržljivosti in prizorov spolnega občevanja, 
za katere si upam trditi, da učinkujejo siloviteje kot beseda, saj s svojo živostjo neposredno 
učinkujejo na gledalčevo zaznavo in emocijo.   
Še ni naslova ni enodimenizonalna uprizoritev; vključuje številne variacije na spektru 
najrazličnejših razmerij med realnostjo in uprizoritvijo, imaginacijo in prikazom, pristnostjo 
in reprezentacijo. Zdaj ko smo si natančneje ogledali tista mesta, kjer uprizoritev teži k 
razdvajanju igralca, njegove telesnosti in besedila, si poglejmo še tista, kjer ju skuša tesneje 
povezati. Kot že omenjeno, velik del uprizoritve zajemajo osebno-izpovedni fragmenti, v 
katerih bi lažje prepoznali performativno avtorsko kvaliteto, kakor jih enačili z dramo. 
Lehmann v Postdramskem gledališču opozarja, da pri postdramski estetiki večkrat pride do 
zabrisa meje med »gledališčem in oblikami prakse, ki si kot performans prizadevajo za realno 
izkušnjo« (161). Skupne točke s performansom najdemo predvsem v izraziti vlogi prezence, 
poudarjeni intenziteti komunikacije iz oči v oči in v samorefleksivnosti; igralci ne skrivajo 
dejstva, da nastopajo v predstavi, se nanjo pogosto navezujejo in razkrivajo uprizoritvene 
strategije ter govorijo o želenih učinkih svojih pripovedi. Te poudarke lahko beremo v luči 
poskusa, da bi umetnost ne ponujala reprezentacije, temveč odpravljala estetsko distanco in 
krepila izkušnjo realnega; časa, prostora in telesa. Igralec postdramskega gledališča pogosto 
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ni več interpret vloge, ampak performer, ki na odru v kontemplacijo ponuja svojo prezenco. 
Na začetku še ni naslova igralci že sami povedo, da so del materiala za predstavo prispevali 
sami; to podpirata tudi stil in način igralske izvedbe. Pa vendar je ta situacija mejna in 
vprašljiva; takoj, ko je nekaj izrečeno, še posebej v gledališkem kontekstu, ne more biti več 
resnično. 
Igralci zavzemajo različne vloge: so del publike, ko sedijo ob strani in brez besed spremljajo 
dogajanje; uprizarjajo sami sebe, ko se naslavljajo z lastnimi imeni in pripovedujejo osebne 
zgodbe; včasih so reducirani na glasovno orodje, ki le posoja svoj glas kot inštrument in 
besedno izrazilo; so tudi dramske osebe in scenski delavci. Gledalci smo tako ves čas priča 
prehajanj igralcev iz prezence (jaz) v reprezentacijo (lik) in v narativno razkrivanje procesov 
predstavljanja (branje besedila, vnašanje individualnih odzivov na posamezne dele besedila, 
razbijanje iluzije z napovedovanjem učinkov). Tako se vzpostavlja zanimiva dinamika med 
potujevanjem (onemogočanjem vživljanja) in spodbujeno identifikacijo. 
Postdramsko gledališče razvija tehnike, ki pred gledalca postavijo gledališče kot proces, ki 
omogoča izkušnjo realnega; s tem se odmika od mimetične gradnje zaprtega fiktivnega 
kozmosa. Eno izmed ključnih tehnik, ki jih lahko zaznamo tudi v obravnavani uprizoritvi, je 
metateatralnost, natančneje samorefleksivna uporaba gledaliških sredstev. Vpogled v 
razgrnitev notranjosti kolesja teatralnega se odvija od samega začetka predstave, ko igralec 
Boris Kos v začetnem prizoru razkriva tradicionalno uporabo enega izmed scenskih 
pripomočkov: »Pri prizorih nasilja si v teatru pomagamo z različnimi triki. Največ 
uporabljena je kri. To ni prava kri, to je gledališka kri, imamo gor gledališko masko, včasih 
nam narišejo gor kakšne podplutbe, kri zgleda pa kot prava3.« V nadaljevanju na podoben 
način razkrinka različne tehnike, ki krepijo učinek verjetnosti. Samorefleksivne tendence so 
vidne tudi v prisotnosti režiserja na odru, ki z računalnikom na kolenih spremlja predstavo, 
nagovarja občinstvo, v dogajanje upada z usmeritvami, razkrivanjem režijskih prijemov, 
prevzema pa tudi recitatorsko funkcijo. Dekodira in razstavlja konsenze v povezavi s 
strukturnimi deli uprizoritve, ki prehajajo v zasebno: tak je na primer odmor, med katerim 
moramo gledalci iti v zgornje prostore, kjer se odvije performativni intermezzo Staneta 
Tomazina. Metagledališkost je prisotna predvsem v prvem segmentu, ko govori o 
                                                          
3 Navedek je vzet iz posnetka predstave. 
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ustvarjalnem procesu, poteku dodelitve vlog, njegovih željah v zvezi z zasedbo in eksplicitno 
izpostavi, da bo »prikazal« prizore, ki jih je razvijal na vajah. 
Ko prikazovanje kaže le samo nase, postane dejanje gledališke komunikacije samoreferenčno; 
v ospredje stopi zavestna zaznava umetniškega postopka, fascinacija z materialnim procesom 
igre, inscenacije ter prostorsko in časovno organizacijo. Predstava se igralca ves čas zaveda; 
igralci gledalce nagovarjajo, jih obveščajo o poteku predstave, jim delijo hrano in pijačo. Po 
drugi strani pa se aktivna vključenost gledalcev v uprizoritev odvija tudi na ravni poudarjene 
stimulacije njihove domišljije; veliko stvari ni uprizorjenih, ampak igralci o njih le 
pripovedujejo: tako morajo gledalci s pomočjo svoje domišljije rekonstruirati dogajalni čas, 
prostor, akcijo. Gledalci so povabljeni, da odkrijejo in razvijejo lastna orodja, ki jih 
potrebujejo za razlago tega, kar opazujejo na odru. To je politični vpliv odstopanja od 
dramatičnega besedila: implicitna zahteva, da se izzove gledalčeva osebna fantazija in da 
gledalec ustvari lasten smisel na podlagi observacije. Z Lehmannovimi besedami: vloga 
gledalca ni več mentalna rekonstrukcija, ponovna stvaritev ali opisovanje fiksirane podobe, 
marveč »mobilizacija lastne zmožnosti odziva in doživetja, kar omogoči, da se ponujena 






Postdramsko dehierarhizacijo gledaliških znakov smo do sedaj razumeli kot nekaj, kar se 
udejanja predvsem na odru: pa vendar lahko prek razkrajanja jezika, kreiranja različnih 
tematskih in jezikovnih linij, ki se ne podrejajo dominantni narativi, ampak stopajo v 
medsebojno kolizijo, podobno tendenco prepoznamo tudi v obeh gledaliških besedilih. Ko 
različna izrazna sredstva postanejo individualni nosilci pomena, se sporočilnost ustvarja tudi 
onkraj besednega, iz dialoga med dejanji, tematskimi jedri in razplastenim jezikom v besedilu, 
ali iz dialoga med emancipiranim govorom, telesnostjo, glasbo, scenografijo in 
kostumografijo na odru. Ti mehanizmi zgovorno pričajo o povezanosti dramskega pisanja in 
gledališča v sledenju postdramski estetiki, a niso dovolj, da bi le na podlagi njihove 
pojavnosti odgovorili na vprašanje o smeri njunega vpliva. So sorodnosti rezultat tega, da 
gledališče sledi spremembam v dramatiki, ali se dramatika odziva in prilagaja na spremembe 
v gledališču? Zgodovinska analiza odnosa med besedilom in gledališčem, ki smo jo opravili 
na začetku, je pokazala dve splošni tendenci: evropsko gledališče se je vse do 
performativnega obrata podrejalo besedilu in z odrsko postavitvijo poskušalo realizirati zvesto 
utelešenje njegovih abstraktov, z osvoboditvijo gledališča pa se je situacija obrnila: 
emancipacija teatralnega je poskrbela, da je režija začela razvijati lasten, od logosa neodvisen 
jezik.   
Do odgovora se poskušajmo dokopati tako, da si natančneje ogledamo dinamiko med 
besedilom in uprizoritvijo na podlagi obravnavanih del. Obe besedili sta primera novih 
tekstnih praks, ki z uvedbo radikalnih odmikov od tradicionalne dramske strukture, npr. z 
uvedbo pripovedovalca, sledita razvoju postdramske estetike. Ko dovoljujeta oz. celo 
zahtevata posege v besedilo, ki so ključni za izhodiščno razrešitev drame in dostop do njene 
celovitosti, se zavedata nadaljnje faze so-kreacije in specifik prezentacije besedila v 
sodobnem gledališču, tako, da to tendenco poseganja v besedilo jemljeta vase kot inherenten 
del lastne kreacije. Če postdramske uprizoritve težijo k temu, da se osvobajajo primata 
besedila tako, da poseganje vanj vidijo kot lastno pravico ali kot način artikulacije upora proti 
njegovi dominantnosti, ali ne besedilo, ki to dejanje vase vtke kot ključ lastne odrske 
realizacije, pravzaprav moč jemlje nazaj v svoje roke? Teoretično bi lahko pritrdili, vendar je 
manko, ki ga sugerira besedilo, lahko zapolnjen in izpolnjen le pod pogojem, da se režija 
odloči v besedilu izslediti ta mesta in nanje odgovoriti. Takšen pristop k besedilu, ki od 
ustvarjalcev zahteva natančno dramaturško analizo in postavitev kot rezultat njenih izsledkov, 
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pa ni več domena postdramskega, ampak tradicionalnega gledališča. Tako vidimo, da v 
dinamiki soobstoja gledališča in dramatike obstaja svojevrsten paradoks: postdramske težnje 
v besedilu so lahko uresničene le, če se jih uprizoritev odloči prepoznati in se nanje odzvati. 
Vendar bi uprizoritev, ki bi se odločila iti po poti iskanja uprizoritvenega udejanjenja 
besedila, ne bila več postdramska, ker je ključna postdramska tendenca uprizoritve prav ta, da 
nove uprizoritvene rešitve išče onstran besedilne predloge. To spoznanje nas privede do 
samega bistva odnosa med besedilom in uprizoritvijo: gledališče v svoji temeljni dogodkovni 
naravi lahko obstaja tudi povsem brez besedila, gledališko besedilo pa je, ne glede na to, ali je 
dramsko ali ne več dramsko; pisano za uprizoritev in brez nje ostaja nepopolno. Zdi se, da se 
obravnavani uprizoritvi povsem zavedata te svoje izhodiščne pozicije. Še ni naslova in mi, 
evropski mrliči v odnos z besedilom, ki sicer ponuja številna postdramska izhodišča, ne 
stopata na način razrešitve besedila, pač pa si od njiju izposojata idejna in vsebinska 
izhodišča, vendar ne zato, da bi razrešila besedilo, ampak zato, da bi ustvarila čisto svoj svet.   
Ali uprizoritev še ni naslova izkoristi in se odzove na postdramske nastavke v besedilu? 
Nedvomno na novo osmisli vrednost besed, ki jih Simona v besedilu udejanja tako, da jih 
sicer še vedno tretira kot nosilce pomena, vendar jih razkraja na različne jezikovne elemente, 
zloge, glasove, refrene, itd. Režija nadaljuje raziskavo prenosa težišča s pomenskosti besede 
na njeno zvočno tkivo, tako da izrabi posamezne ritmične, zvočne in pokrajinsko določene 
glasovne prvine v igralskem govoru. Zanima jo uprostorjanje jezika in učinek izgovorjave, 
kar jezik transformira s predmeta mentalne obravnave v predmet čutne zaznave. Vendar ali je 
Janežičeva uprizoritvena rešitev, v kateri torej lahko, če jo primerjamo z besedilom, 
prepoznamo številne enake postdramske težnje, dejanje poskusa prenosa idej iz pisnega v 
vizualni medij, ali gre za rezultat ločenega, od besedila neodvisnega iskanja? Že samo 
poznavanje poteka raziskovalnega procesa, ki ni temeljilo na besedilu, nam namigne, da bi 
bilo vsaj delno mogoče razmišljati v smeri slednjega. Besedilo je na oder postavljeno kot 
objekt, s čimer postane le eden od enakovrednih elementov uprizoritve in ni več temeljni 
nosilec pomena. Čeprav še vedno podaja zgodbeno ogrodje za celotno uprizoritev, je njegova 
pomenska plast zreducirana. Predstava se osredotoči na drugo vprašanje: do kakšne mere je 
gledališče lahko nosilec resnice? 
 Predstava se na uprizoritvenem nivoju ne zares trudi uiti primežu reprezentacije, saj se 
zaveda, da je vsako dejanje na odru že rezultat določenega predhodnega premisleka ter da je 
vsaka izreka že predstavljanje. Kljub temu v strukturo predstave Janežič subverzivno vnaša 
razmislek o tem, kje v gledališču najdemo tisto zares pristno. Z dolžino predstave, v kateri 
39 
 
oboji, gledalci in igralci neobhodno začutijo potek časa, onstran besednega, v čisti 
neposrednosti, se oglasijo telesa, ki opominjajo na neudobno sedenje, lakoto, žejo, in tako 
pozornost preusmerijo na polje onstran reprezentacije, polje primarne telesnosti, soprisotnosti, 
predstave v svoji dogodkovnosti, srečanju in skupnosti. Janežičeve uprizoritvene rešitve, kot 
so muzikalizacija govora, vdor performativnega, osredotočenost na procesualnost, 
nemimetična gradnja likov, poudarjena telesnost in pa seveda najbolj ključni dehierarhizacija 
gledaliških znakov in ponujena refleksija gledalčeve pozicije zgovorno pričajo o tem, da o še 
ni naslova brez težav razmišljamo skozi optiko postdramske estetike.   
V še večjo skrajnost na premici postdramske estetike se nagiba Horvatova uprizoritev. 
Besedilu se približa bolj v duhu modernistične manire. V ospredju so scenska telesnost, 
koreografija, igralci, glasba, prisotnost besedila je zreducirana, odrski svet sestavljen le iz 
njegovih fragmentov. Horvat ne uvaja taktik, ki bi vključevale postmodernistično možnost 
pojavljanja besedila na odru. Mi, evropski mrliči z radikalno zavrnitvijo besedilne predloge 
pokažejo, da so tradicionalni dramski elementi (zgodba, dialog, lik) in uprizoritveni elementi 
(igra, režija, odrska postavitev) zunaj funkcionalnih odnosov in hierarhije. Drama je 
nadomeščena s surovo, razdrobljeno fragmentarnostjo vizualnega. Zdi se, da režiser ostaja 
glavni organizator smisla, tako v zvezi z dramskim besedilom, igro, kot tudi zvočno in 
plastično zasnovo. Uvaja sodoben način gledališke zgodbe, ki na mesto kronologije in razvoja 
likov postavlja scenske drobce, asociativne povezave in kontekstualne reminiscence.   
Lukan pravi, da »Gledališče 21. stoletja odnos med tekstom in sceno jemlje v svoj miselni in 
predstavni svet, vendar se ne pritožuje več, da tekst duši sceno, in niti ni več evforično nad 
premočjo scene nad tekstom, (kar je zaznamovalo 20. stoletje): eksistenco si zagotavlja s 
preprostim vprašanjem, ki obe navedeni opoziciji presega, namreč kako biti« (Performativne 
31). Besedilo in uprizoritev obstajata v nekem tihem premirju, se drug z drugim oplajata in se 
drug na drugega odzivata, vendar je med njima opazno neko neprehodno brezno. Če besedilo 
sledi postdramskim trendom in jih vgradi vase, s čimer se vsaj delno zaveda, da je brez 
uprizoritve nepopolno, je uprizoritvi ljubša svoboda. Na eni strani imamo besedilo z željo po 
utelešenju (konkretiziranju, aktualizaciji, personifikaciji) svojih abstrakcij, na drugi strani pa 
gledališče, ki se napaja s temi idejami, a želi biti veliko več kot medij za njihov neposreden 
prenos. Morda ideja uprizoritve kot prizorišča nepomirljive napetosti med splošnim in 
posameznim, med abstraktnim in konkretnim, med besedilom in odrom še ni presežena. 
Zavedam se, da je izbor konkretnih prehajanj besedil na oder z dvema primeroma veliko 
preskromen, da bi lahko služil kot širši, reprezentativni vzorec, iz katerega bi se dalo potegniti 
40 
 
zaključke. Vseeno pa je uspel prikazati radikalno različnost razmerja odnosa med 
uprizoritvijo in besedilom in utemeljil prisotnost postdramskih estetik v sodobnem 
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